
This is a digital copy of a book that was preserved for generations on library shelves before it was carefully scanned by Google as part of a project 
to make the world's books discoverable online. 

It has survived long enough for the copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 
to copyright or whose legal copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 
are our gateways to the past, representing a wealth of history, culture and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other marginalia present in the original volume will appear in this file - a reminder of this book's long journey from the 
publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with librarles to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we have taken steps to 
prevent abuse by commercial parties, including placing technical restrictions on automated querying. 

We also ask that you: 

+ Make non- commercial use of the files We designed Google Book Search for use by individuáis, and we request that you use these files for 
personal, non-commercial purposes. 

+ Refrainfrom automated querying Do not send automated queries of any sort to Google's system: If you are conducting research on machine 
translation, optical character recognition or other áreas where access to a large amount of text is helpful, please contact us. We encourage the 
use of public domain materials for these purposes and may be able to help. 

+ Maintain attribution The Google "watermark" you see on each file is essential for informing people about this project and helping them find 
additional materials through Google Book Search. Please do not remo ve it. 

+ Keep it legal Whatever your use, remember that you are responsible for ensuring that what you are doing is legal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countries. Whether a book is still in copyright varies from country to country, and we can't offer guidance on whether any specific use of 
any specific book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search means it can be used in any manner 
any where in the world. Copyright infringement liability can be quite severe. 

About Google Book Search 

Google's mission is to organize the world's Information and to make it universally accessible and useful. Google Book Search helps readers 
discover the world's books while helping authors and publishers reach new audiences. You can search through the full text of this book on the web 

at http : //books . google . com/| 



Digitized 



by Google 



^1555^ /2. go 




> Digitized 



by Google 



Digitized 



by Google 



Digitized 



by Google 



^■h 



ESSING 



LAOOOONTE 



VERSIONE COMPLETA 

DI 

TOMMASO M. PÉRSICO 



NAPOLI 



TIPOGRAFÍA DELL ACCADEMIA REALE DELLE SCIENZE 
DIRETTA DA MICIIBLB DB RUBRRTIS 

MDGCCLXXIX 



Digitized 



by Google 



17^^ '^ iJ. i>. <?t> 






/¿ íracÍMííor^ si riseí va i dritti accordati dalla legge 
sulla proprietá letteraria. 



6 5 



V. 

Digitized by VjOOQIC 



A Mío PADRE 



Digitized 



by Google 



Digitized 



by Google 



PEEFAZIONE DEL TRADUTTORE 



Fino alia meta del secólo deciinottavo la letteratu- 
ra in Germania avea sorti ben meschine. Due varia 
correnti se ne contendevano il gusto: i dotti , che at- 
tendevano a speculazioni archeologiche e a trattati 
di morale , scrivevano i loro libri in un latino assai 
rozzo , che dominava assoluto nelle Universitá e nel- 
le Accademie ; il popólo , e tutti quelli che leggono 
per diletto, incUnavano alie opere Francesi, il cui ga- 
sto si nella poesia che nel romanzo, ave va un' eco fe- 
dele oltre il Reno. Non v'erano altri concetti letterarü 
che quelli dei Francesi, e parecchi non avevano nep- 
pur ritegno di collocare gli scrittori di questa nazione 
a parí altezza dei classici antichi. 

Era un indirizzo funesto alia coltura nazíonale, che 
il popólo Tedesco, giá inoltrato nella civiltá, non potea 
seguiré senza suo danno. Sorsero uomini arditi, di no- 
bili sensi e d' ingegno vigoroso , e si decisero ferma- 
mente a scuotere quel letargo che pesava sulla patria 
loro. II Leibnitz, il Wolff, il Thomasius nelle scienze ; 
Haller, Bodmer e Klopstock neir arte, diedero il se- 
gnale dellariforma letteraria. Un nuovo periodo s'apre 
con loro nella vita tedesca, il gusto popolare si trasfor- 
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naa, e la letteratura stranlera cede man mano il pas- 
so a quella che si forma secondo T índole nazionale. 

Ma il Leibnitz dié il piü forte impulso che si po- 
tesse aspettare agli studii filosofici, e in quel tempo 
passava ancora la filosofia in Germania, come la sin- 
tesi di tutte le scienze. EgU fu difatti un gran pensa- 
tore, né puó chiamarsi distintamente storico, o mate- 
mático, o metafisico, od archeologo, ma dimostró in 
tutte queste scienze tale vastitá prodigiosa di cogni- 
zioni, tale fervore d'analisi, tale acume, che puó dir- 
si,con ragione, un uomo universale.'Fu dovuto a lui, 
se gli studii filosofici in Germania si coltivassero per 
tanti anni e si coltivano ancora con tale ardore, come 
forse non si vede altrove in Europa. 

Non fu pero sua colpa, se nella lingua Tedesca non 
trova va ancora i germi di una favella letteraria. II 
do veré di dirozzarla spettó ai suoi successori. Egli con- 
tinuó a scrivere in latino, che usó in tutte le sue ope- 
re ; ma era un latino il suo, che non partecipava della 
barbarie di quello dei predecessori. II discepolo Wolff, 
continuatore del suo sistema filosófico , fu il primo a 
adoperare nella prosa la lingua nazionale. Attaccó nei 
suoi scritti r eccessivo rigore delle pene criminali , e i 
cosí detti processi di stregoneria. Con questi riusci 
vittorioso, ma la tortura non fu abolita che molti anni 
dopo dal margravio Federico di Badén. 

C imbattiamo ora in una disputa letteraria che duró 
lunghi anni con molto scambio di offese violenti. Quan- 
do il Wolñ" e il Thomasius cominciarono ad attaccare 
i pregiudizii del tempo e la forma della coltura, il da- 
do fu tratto. Era impossibile che questi uomini d'ani- 
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mo indipendente non accennassero nelle loro critiche 
a una grande riforma , a una riforma fondamentale , 
necessaria all'arte e alia poesia tedesca. Haller, Ha- 
gedorn e mol ti scrittori della Svizzera (chiamati cosí 
perché da Zurígo sostennero le loro polemiche) trova- 
rono nel Wolff, nello Spener, nel Franke e in altri 
professori di Halla, il germe delle nuove idee, se ne 
impossessarono ávidamente , e parte negli scritti poe- 
tici, parte nei lavori speciali di critica, li fecondarono 
e propugnaron© arditamente. Dimostravano , in gene- 
rale, la necessitá di abbandonare l'imitazione servile 
degli scrittori francesi, poco conveniente al carattere 
tedesco , per ritemprarsi invece nello studio della let- 
teratura inglese , raccomandato da essi con premura. 
Alberto Haller, spirito grave ed austero, ma somma- 
mente poético, cultore di medicina e filosofía, scrisse 
un poema didattico sulle Alpi, che descrive in manie- 
ra pittoresca le contrade amene della Svizzera, espo- 
ne i costumi primitivi di quel popólo,^ ne loda la sem- 
plicitá della vita , conforme alia natura. II quale poe- 
ma, se contiene pagine poetiche ricche di sentimento 
e d'immaginazione, fu censúrate poi nel método da chi 
seppe determinare con molta sagacia i limiti precisi 
della pittura e della poesia. 

Ma la vecchia letteratura non manca va di difenso- 
ri, e tra costoro il piü ostinato ed il piü ardente se- 
guace dei Francesi era ¡1 Gottsched. Trovó assai fa- 
vore presso ¡1 volgo dei semidotti ; fu T idolo dei pe- 
danti del suo tempo. Da Berlino dirigeva un giornale 
letterario di critica tedesca, e bersagliava i critici della 
Svizzera. Per tirare alia sua i seguaci del Leibnitz e 



Digitized 



by Google 



— vm — 
del Wolflf, i quali punto o poco si occupavano di poe- 
sia e di letteratura drammatica, rifuse le loro idee nel- 
la Poesía critica, del qual libro si servi specialmente 
per abbattere gli avversarii. Le persone pietose poi se 
le guadagnava professando principii ortodossi; cosi 
cercava di assicurarsi tutti coloro il cui appoggio te- 
meva gli venisse ineno. Dal Settehtrione della Germa- 
nia spacciava le sue opinioni, esaltando vivamente la 
letteratura francese , negando che si dovessero ac- 
cettare altre norme , nel dramma, che quelle imposte 
dal Corneille, dal Racine e dal Voltaire, unici eredi 
secondo lui dei tragici greci, spregiando la poesia in- 
glese, ponendo, con rara modestia, le sue opere dram- 
raatiche accanto a quelle degli antichi, proponendo infi- 
ne a modello il suo Catone morente, che si rappresen- 
tava con qualche successosu variiteatri della Prussia. 

Ma il colosso avea piedi di creta. Quando i critici 
svizzeri illuminarono una buona parte del pubblico , 
e i loro scritti faron piü diíFusi, e le loro idee suU'arte 
nuovacominciarono a meditarsi e a trovarsi giuste, 
il colpo fatale contro ilGottsched, e la sua scuola gU 
venne finalmente dacolui che fu ilcreatore della nuo- 
va letteratura, e il primo scrittore tedesco che apra la 
serie dei veri classici : Efraimo Lessing. 

Infatti, la critica degli Svizzeri era una critica, piü 
che altro, negativa: combattevano quel gusto depra- 
vato, quella servilitá diopinione, che impoveriva la 
coltura nazionale, quelle vuote celebritá che volevano 
mistificare il pubblico , ma non riuscivano altrettan- 
to felici nel ricostruire ; non avevano criterii deter- 
minati sulle norme , che la poesia tedesca avrebbe 
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dovuto tenere, salvo a scambiare rimitazione Fran- 
cese con quella degringksi. E la lingua tedesca non 
era interamente formatar: potenti qualitá le manca- 
vano per farne , come si dice , una lingua letteraria. 
Per opera del Klopstock e del Wieland, scrittori con- 
temporanei, la poesía acquistó ricchezza e grazia; ma 
la prosa mancava di vigore e di efficacia. Queste doti 
le vennero dal Lessing. 

Prima di esaminare V iraportanza dei suoi principii 
estetici , manifestati nel Laocoonte , accenneró qual- 
cosa della vita e del carattere di lui. Nato d'un pa- 
store protestante a Kamenz, piccola térra di Lusazia 
(1729), fu ammaestrato severamente dal padre nelle 
discipline classiche. Credevano che Tesempio paterno 
e r educazione domestica lo invogliassero alia carriera 
ecclesiastica, e a 17 anni fu inviato air Universitá di 
Lipsia a studiar teología. Ma il giovane, o che non si 
sentisse aíFatto disposto a tale studio, o che la coltura 
di altre scienze valesse a distórnelo, abbandonó poco 
dopo la teología per la medicina. Non é questo Túnico 
esempio in Germania d' un soramo letterato , che ab- 
bia cominciati i suoi studi dalla medicina. AU' etá del 
Lessing studiarono anche medicina i due luminari del- 
la civiltá alemanna, Schiller eGothe,e si arricchirono 
di cognizioni scientiñche espresse ne'loro libri. Sembra 
nondimeno che neppure la medicina rispondesse alia 
vocazione del giovane, perché qualche anno dopo se 
ne stanca e si dá tutto alia letteratura e alia fílosoña. 
A Lipsia divide la vita fra lo studio e i piaceri, ricer- 
cando nell' ore di svago la compagnia di attori dram- 
matici; mena un po'la vita del bellimbusto , frequenta 
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teatri, interviene ai balli, alie cene, maneggia il fio- 
retto , attende a cavalcare. Ma é verisimile che ivi 
concepisse i primi disegni della riforma draramatica 
da lui iniziata. 

Berlino era giá a quel tempo un centro vivissimo 
di coltura. I piü fervidi intelletti della Germania, il 
Mendelssohn e il Nicolai vi tenevano lo scettro della 
filosofía. II Mylius e il Weisse rappresentavano la 
letteratura. In compagnia loro il Lessing passó con 
grandissimo diletto parecchi anni, salva una breve 
sosta a Wittemberga, ove il padre lo scongiurava a 
compiere i suoi studii teologici. Ma essendo prevalse 
in lui le inclinazioni letterarie, afirettó il compimento 
di quelli per tornarsene alia sua Berlino. 

Cola, riprese la vita letteraria, tanto conforme ai 
suoi gusti : una vita pero non tranquilla , ma piena di 
emozioni. La tempradel Lessing era una di quelle dav- 
vero irrequiete ; se per V addietro s' era dato succes- 
sivamente a piü d'una scienza, senza fermarsi a nes- 
suna, a Berlino si provó in parecchi generi di lettera- 
tura. Ebisogna diré che laprova gli riusci felice. Ten- 
tó la critica pubblicando articoli nella Gazzetía di 
Voss\ scrisse favole, poesie, epigrainmi; fece rappre- 
sentare, e con successo, commedie e drammi : II gio- 
vane dotto, V Ateo, gli Ebrei, il Tesoro, e nel 1755 
il dramma borghese: Sara Sympson. 

Da BerUno non si partí che nel 1760, norainato se- 
gretario genérale del principe Tauenzien a Breslavia. 
Gli aveva prodotto questo onore la sua nomina di 
membro alF Accademia di Berlino , poiché ebbe con- 
corso a pubblicare la Biblioteca delle Belle Lettere, 
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col Mendelssohn e il Nicolai. In questo nuovo soggior- 
no, essendo cresciuta la sua fama letteraria, s' ingolfó 
piü che mai nel lavoro. Minna di Barnehm, rappre- 
sentata aBreslavia, accrebbe il numero delle sue opere 
drammatiche. Fu in questa cittá che, conosciuti alcuni 
pittori: il Meil e la Therbusch fra gli altri, prese un 
certo interesse alie arti rappresentative. Egli, osserva 
un critico, non era versato neir archeologia, né cono- 
sceva alcun monumento antico, se non per averne 
visti gl' intagli nelle opere dello Spence e del Caylus. 
Stimó allora dover metter mano a uno scritto, che 
sarebbe riuscito aflfatto nuovo , uno scritto per stabi- 
lire i limiti della pittura e della poesia. 

Che cosa aveva potuto indurlo a codesto lavoro ? 
Da letterato qual' era, gliene avea dato V impulso la 
poesia. S' era accorto che parecchi scrittori, come ap- 
punto il Caylus e lo Spence , giudicavano un lavoro 
poético secondo fosse piü o meno pittorico; aveva no- 
tato in parecchi poeti certa smania d' emulare i pit- 
tori nelle loro descrizioni, pigliando a rappresentare 
un essere o un óggetto qualsiasi, non giá nelle sue a- 
zioni o nei suoi attributi , ma nelle forme esteriori. E 
biasimato, come conveniva, questo falso sistema, che 
ripugnava oltremodo al suo gusto elettissimo, si pro- 
pose uno scritto per combatterlo. Nel- 1751 il Winkel- 
mann, reduce dal suoviaggio in Italia, dove s'era in- 
vaghito della bellezza classica degli antichi monumen- 
ti, pubbUcó la Storia delV Arte presso gli antichi, 
lavoro colossale di cui non si fece, né si potrebbe far 
altro piü completo. Questa opera letta,a quanto pare, 
dal Lessing,* gh suggeri il pensiero di ampliare il suo 
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scritto , che avea inteso pubblicare dapprima sotto il 
titolo di Ermeay di ampliarlo togliendo a base e dan- 
dogli a titolo: Laocoonte, Nessuna descrizione poéti- 
ca trovava tanto bella quanto quella di Laocoonte 
in Virgilio; nessun'altra aveva potuto, per Tardimen- 
to del concetto e per la perfetta esecuzione, produrgli 
Timpressione del gruppo di LaocoontCy conservato nel 
Vaticano. 

In una prima prefazione avea detto: « Immaginate 
« un uorao di curiositá sconfinata, non inclinato ve- 
« ramente a nessuna scienza, incapace di daré alia 
« sua mente un indirizzo sicuro; costui per appagar- 
« la percorrerá tutti i campi dello scibile; vorrá am- 
« mirar tutto, conoscer tutto, e si annoierá di tutto; 
« se non manca di genio, osserverá molto, ma appro- 
« fondirá poco; scoprirá alcune tracce, ma non ne se- 
« guirá alcuna; mostrerá le sue mire in contrade che 
« si possono appena guardare». Intendeva con queste 
paróle che nella sua dissertazione sui limiti della pit- 
tura e della poesia non aveva serbato un ordine pre- 
ciso. Ma ampliato che ebbe il suo lavoro e corredato 
di alcune notizie importanti, anche la prefazione fu 
mutata. II Lessing concepi addirittura il disegno di scri- 
vere un'opera perfetta sui limiti delle arti fra loro; la 
quale opera doveva, a quanto pare, aver tre partí, di 
cui poté scrivere sol tanto la prima. 

Essa comincia e finisce col discorso del L a o co o n t e. 
Notasi nel capitolo primo il confronto istituito dal 
Winkelmann fra la statua di Laocoonte e il Filote- 
tete di Sofocle. Che hanno di comune queste due im- 
magini artistiche? II modo di soffrire. Dimostra il 
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Winkelmanñ che il dolore in ciascuna é pacato e tran- 
quillo, perché non si rivela a furia di grida, di schia- 
mazzi e d' imprecazioni. A questo argomento rispon- 
de il Lessing che, se ilLaocoonte non apre bocea 
e non dá segni di furore, é perché T apertura della 
bocea lo avrebbe reso deforme : deformitá che non 
si scopre nel Filoitete, perché la nostra fantasia puó 
vedere in lui il furore e la rabbia, senza che la ira- 
magine ne resti punto alterata. Questo é il punto di 
partenza di tutto il lavoro; dalle premesse si desu- 
mono gli argomenti con una chiarezza ed evidenza 
rairabile. II discorso procede dimostrando con l'aiuto 
di esempi, come non sia lecito in poesia quello che 
possono permettere V arti plastiche , né per contrario 
la pittura e la scultura abbiano le stesse norme della 
poesia. Ei riconosce valide le leggi deír arte esposte 
dagU antichi, che gli paiono immutabili, e stima che i 
moderni, per essersene allontanati, caddero in quegli 
eccessi che tornarono cosi dannosi scambievolmente 
alia pittura e alia poesia. Ma come nel discorso del 
Winkelmanñ si nota la predilezione per la plástica, 
cosi puré nel Lessing si scopre la predilezione per la 
poesia. L'archeologo procede spesso per vie diverse 
dal letterato. La pittura e la poesia possono, a giudi- 
zio del Lessing, rappresentare un oggetto medesimo, 
ma valendosi di mezzi afiatto oppostirgiacché le forme 
e i colori usati nello spazio appartengono alia prima, 
mentre i suoni adoperati nel tempo spettano alia se- 
conda. La pittura esprime corpi, ed é coesistente ; la 
poesia esprime azioni, ed é consecutiva. La pittura 
non sa esprimere le azioni che con i corpi; la poesia 
non sa esprimere i corpi che con le azioni. 
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L'autore vien poi esaminando Tuso dei mezzi con- 
venienti alie due arti; vuole che il deforme e il nau- 
seabundo sieno sempre accoppiati col terribile o col 
ridicolo, altrimenti Tefifetto proposto dall'artista sva- 
nisce, e ne segué un altro che tira il disprezzo anche 
suir opera d'arte. 

Questi principii, che oggi sonó veritá incoiitrasta- 
bili, stuzzicarono un vespaio la prima volta che furo- 
no professati. La scuola svizzera , che aveva com- 
battuto con ottimo successo V azione francese , alia 
quale Lessing diede il colpo di grazia con la Dra^yi- 
maturgia d* Amburgo, degeneró anch'essa in un di- 
fetto gravissimo : cadde nella poesia pittorica. II Les- 
-sing, che come ardito novatore non aveva riguardi, 
censuró senza ritegno lo stesso Haller proprio nel suo 
poema capolavoro, proprio nelle Alpi. Alcuni critíci, 
cui era entrata la pulce neir orecchio , ne parlarono 
con riserbo. Qualche rappresentante dei pregiudizii del 
tempo Tattaccó aspramente, mane ebbe le meritate 
busse. II Lessing senza timor d'ostacoli colpiva drit- 
to chiunque incontrasse sul suo sentiero, sia antiqua- 
rii, sia poeti, sia teologi. Nella Drammaturgia d/Am- 
burgo si mostra piü che altrove inesorabile, adope- 
rando r arma del frizzo e del sarcasmo contro colui 
ch'era maestro dell'uno e delF altro, contro lo stesso 
Voltaire. 

Dallo spirito di costui non diíferiva poi molto il 
suo. Sprazzi di volterianismo ce n'é di molti. Senza 
pretendere, come ha fatto qualcuno, che fosse il Vol- 
taire della Germania,serabramiche egli adoperipiut- 
tosto una forma aspra e mordace ; il suo non é riso, 
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ma ghigno; piü che a Boccaccio e a Voltaire ei so- 
miglia a Mefistofele. 

É perció che dedicando il Ubro airamico Gleim, gli 
confessó che un pasticcio di pedantería e di strava- 
ganza come ¡1 Laocoonte doveva annoiario mor- 
talmente. Questo per rispondere a coloro, che non sa- 
pevano a che potesse il Laocoonte serviré. 

II solo critico che si esprimesse interno al suo la- 
voro in maniera benévola fu per av ventura il Klotz, 
il quale voUe tesserne il panegírico nella Gazzetta di 
Halla; tutta quella lode che si possa impartiré a un 
opera vitale , destinata a esercitare un' azione indi- 
menticabile sulle arti, ei profuse al Laocoonte, e 
con questo articolo diede una gran pro va di coraggio. 

Dal 1766, quando fu pubblicato il Laocoonte,fi- 
nora, se n'é apprezzato a poco a poco il mérito, tan- 
to che é salito ormai a una fama universale. É ri- 
guardato come lo scritto principale del Lessing (mor- 
to nel 1781), della cui lettura s'invagh'i il Góthe e 
con lui quanti altri insigni scrittori ed artisti conta 
la Germania; vi é studiato come un' opera classica di 
frim'ordine. II carácter ise les sujets, scrive la Stáel, 
gui convienjient a la poésie et á la peinture, avec 
autant de philosophie dans les principes que de 
sagacité dans les exemples *). Ma questa scrittrice 
profonda non par distinguere molto il suo método da 
quello del Winkelmann. 

Mi sapeva male che un lavoro tanto utile, tradotto 
piü volte nelle principali lingue moderne , non avesse 
nella nostra che una vecchia versione di C. G. Londo- 

í) De L'Alleniagne, p. 124. Ediz. Diclot. 
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nio, esaurita giá da lungo tempo, e che per mancanza 
di una seconda , molti Italiani rimanessero ignari del 
Laocoonte.Mi proposi quindi di tradurlo insieme ai 
frammenti, i quali, rinvenuti fra i manoscritti deirau- 
tore, mi parvero troppo preziosi e troppo ricchi di 
considerazioni estetiche, per poterli dimenticare. Que- 
sti frammenti, non tutti ordinati fra loro, hanno spes- 
so la forma di appunti e pensieri non ancora rifusi , 
sicché invece di porvi mano ho dovuto lasciarli come 
si trovano, notando pero quegli esempi, che Tautore, 
se avesse compiuto il lavoro, avrebbe certamente no- 
tati. Nei passi greci citati dal testo ho preferito ser- 
bare Tortografia dell'Autore. 

Prevedo che parecchi torceranno il muso e diran- 
no la mia una fatica che m'avrei potuto risparmiare, 
perché Y opera tradotta é troppo vecchia, e molto e 
molto si é scritto sulla poesia e sulla pittura. Dopo il 
Cornelius, il Morelli, il Kaulbach, il Geróme da una 
parte, e dall'altra il Góthe, ¡1 Leopardi, il Byron, 
e simili, é inutile, per lo meno, che un uorao del se- 
cólo passato ci venga ad additare il campo della pit- 
tura e quello della poesia. A eos toro, dopo che abbia- 
no parlato, io risponderó che nessuno dei grandi ar- 
tisti e poeti posteriori (quelli veramente grandi) ha 
potuto mai sconfessare con Tesempio le sue teorie. 
II pittore che copii il poeta , e il poeta che alia sua 
volta obbedisca ciecamente al pittore , saranno sem- 
pre meschini imbrattatori di carta e di tela. 

Napoli, 15 Oennaio i879. 

ToMMASO M. Persigo 
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II primo a paragonare fra loro la pittura e la poesia fu 
un nomo di fino sentimento , che delF una e deír altra di 
queste arti provó una simile impressione: sentí che ambe- 
due ci rappresentano cose lontane come presenti, Tappa- 
renza come realtá ; ambedue illudono e con V illusione di- 
lettano. 

Un secondo tentó di penetrare nell' interno di questo di- 
letto, e scopri che in tutt'e due esso nasce da una fonte co- 
mune. La bellezza, il cui concetto noi tógliemmo da princi- 
pio dagli oggetti corporei, ha delle rególe generali, che 
possono convenire a piú cose : alie azioni , ai pensieri ed 
alie forme. 

Un terzo , che meditava sul valore e suUe divisioni di 
queste rególe generali, notó che alcune predominano nella 
pittura, altre nella poesia; che per queste insomma la poe- 
sia potrebbe giovare alia pittura, per quelle la pittura alia 
poesia, con illustrazioni ed esempii. 

11 primo fu Tamatore, il secondo il filosofo, il terzo il 
critico. 

I primi due non potevano far cattivo uso, né del loro 
sentimento , né delle loro argomentazioni. Per 1' opposto, 

i 
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nelle considerazioni del critico il maggior momento sta 
nella retta applicazione a* casi speciali ; e poiché allato a 
un critico sagace ve ne sonó altri cinquanta pieni di acu- 
me, sarebbe maraviglia se questa applicazione fosse fatta 
sempre con tutta la cautela, che dee mantenere Tequilibrio 
fra le due arti. 

Se Apelle e Protogene nei loro scritti sulla pittura, 
che andarono smarriti, ne stabilirono ed esposero i precetti 
con quelli della poesia, giá stabiliti, si puó esser sicuri che 
lo abbiano fatto con quella parsimonia ed equitá, onde noi 
vediamo tuttora nelle opere di Aristotele , di Cicerone , di 
Orazio, di Quintiliano applicate le massime e Tesperienza 
della pittura alF eloquenza e alia poética. Gli antichi ave- 
vano il privilegio di non eccedere mai nel molto o nel poco. 

Ma noi moderni abbiamo creduto in molti casi di supe- 
rarli, mutando le viuzze di piacere in strade maestre, con 
tutto che le strade maestre piú brevi e- piú sicure doves- 
sero mettere in sentieri, come eáse attraversano deserti. 

L' antitesi abbagliante del V o 1 1 a i r e greco, che la pit- 
tura sia una poesia muta e la poesia una pittura parlante, 
non si trova in nessun trattato. Fu un ghiribizzo, come i 
molti ghiribizzi di Simonide, il cui lato vero é cosi appa- 
rente, che io stimo si possa trascurare tutto il falso e T in- 
definito che esso contiene. 

Tuttavia non lo trascurarono gli antichi; ma limitando 
la sentenza di Simonide all' effetto delle due arti , non si 
tennero d'ingiungere che, non estante Tanalogia deír ef- 
fetto, elle fossero dissimili tanto nella materia, quanto nella 
foggia deír imitare (y)yj xat rpoTrotc ptfxwewf ). 

Ma parecchi critici moderni , come se questa differenza 
non la vedessero, hanno dedotte le piú grandi stranezze 
del mondo da queír accordo fra la pittura e la poesia. Ora 
strinsero la poesia nei limiti angustí della pittura; ora fe- 
cero si che la pittura colmasse, in tutta Y estensione, V am- 
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pía sfera della poesía, che tutti i dritti deiruna venissero 
accordati puré alFáltra, che ogni cosa grata od ingrata 
neir una fosse altrettanto grata od ingrata neir altra; in- 
fatuati di quest'idea diedero con tutta franchezza i giudi- 
zii piú leggieri, quando nelle opere del poeta e del pittore, 
ispirate dallo stesso argomento, tacciavano di errori le di- 
gressioni scambievoli, dei quali errori facevano poi ca- 
rico air uno o all' altro , secondo le loro predilezioni per la 
poesia o per la pittura. 

Anzi questa pessima critica ha tratto in inganno buon 
numero di artisti.Ha introdotta nella poesia la smania delle 
descrizioni e in pittura 1' allegoria; ha voluto fare della pri- 
ma un quadro parlante, senza proprio sapere quel che po- 
tesse o dovesse descrivere , della seconda poi una poesia 
muta, s^nza punto considerare in qual misura ella sapesse 
esprimere concetti generali, non allontanandosi dai suoi 
limiti, per riuseire aduna specie di scrittura convenzionale. 

Combattere questo gusto deprávate e quei giudizii mal- 
fondati é il fine di questo scritto. 

Esso é nato in maniera accidéntale , accresciuto piutto- 
ato con la serie delle mié letture,che dallo svolgimento me- 
tódico di principii generali. Sicché questi son piuttosto pen- 
sieri raccolti senza ordine per farne un libro, che un libro. 

Voglio pur lusingarmi che anche tali non sieno sprege- 
voli. Di lil5ri sistematici fra noi Tedeschi non é penuria. Da 
un pajo di definizioni ben ordinate noi sappiamo dedurre, 
piú d' ogni altra nazione al mondo, quel che vogliamo. 

IlBaumgarten confessó, che una gran parte degli 
esempi nella sua estética la doveva al vocabolario del G e s- 
s n e r. Se il mió discorso non é valido quanto quello del 
Baumgarten, gli esempi miei saranno meglio gustati 
dalla fonte. 

Facendo io quasi una esposizione del Laocoonte, e tor- 
nandoci su piú volte, ho voluto che esso partecipi anche del 
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titolo. Altre lievi digressioni su varii punti della storia 
dell'arte ántica concorrono meno al mió intento, eci stanno 
perché non posso mai sperare di dar loro un posto piú ac- 
concio. 

Ricordo altresi di aver compreso sotto il nome della pit- 
tura le arti plastiche in genérale; e se io sotto il nome 
della poesia non ebbi qualche riguardo air arti rimanenti, 
la cui imitazione é progressiva, dichiaro che non é mia 
colpa. 

I. 

II carattere eminente dei capilavori greci i n genérale, 
nella pittura e nell'arte plástica , é posto dal W i n k e 1 - 
mann in una nobile semplicitá e in una pacata grandez- 
za, si nella disposizione , che nella espressione. <a Come il 
« fondo del mare, ei dice *), rimane ognora tranquillo, con 
« tutto che infurii la superficie, cosi 1' espressione nelle fi- 
« gure dei Greci mostra in tutte le passioni un animo ele- 
« vato e grave ». 

« Questo animo traspare dal volto di Laocoonte, e non 
« dal volto solo, nel piú vivo dolore. E il dolore, che si ri- 
« vela appunto in tutti i muscoli e i nervi del corpo, e par 
« di sentirlo proprio sull' addome, senza npppur mirare il 
« volto e r altre parti , si manifesta pero nel volto e 
«neiratteggiamento senza furore. Ei non metfe un grido 
« di spavento , come canta Virgilio del suo Laocoonte; 
«r apertura della bocea nol permette; é piuttosto, come 
« scrive il Sadoleto, un sospiro di timore e di angoscia. 
€ II dolore del corpo e la grandezza deír animo son divisi 
« in egual misura e intensitá su tutta la figura. L a o c o o n- 
« te soffre, ma soffre come il Filottete di Sofocle; la sven- 
€ tura sua ci scende fino al cuore, ma noi vorremmo sop- 

1) Von der Nachahmung der griechischen Werke in der Male- 
rei und BildhauerhunsU P. 21-22. 
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« portare la sventura come la sopporta questo gran- 
« d' uomo. 

« L' espressione di un' anima si grande sorpassa di molto 
«la formazione della bella natura. L' artista dovette sen- 
« tire in sé stesso quella forza di spirito , che impresse nel 
« marmo. La Grecia ebbe artista e filosofo in un sol perso- 
«naggio, e piú d'un Metrodoro *). La scienza stese la 
« mano airarte, ispirando alie immagini di questa, anime 
« fuor del comune, e via discorrendo ». 

L' osservazione, la quale in fondo é questa, che sul volto 
diLaocoonteil dolore non si manifesta con quel furo- 
re, che si potrebbe presumere dalla sua veemenza, é giu- 
stissima. É incontrastabile del pari che qui, dove un cono- 
scitore mediocre potrebbe giudicare che Tartista sia rima- 
ste al disotto della natura, e non abbia ottenuto il vero pa- 
tético, qui, dice, il senno delFartista riluca in un modo par- 
ticolare. 

Ora, quanto alia ragione, che il W i n k e 1 m a n n attri- 
buisce a questo senno, io mi dichiaro di opinione diversa, 
per la regola genérale ch' ei deduce da tale ragione. 

Confesso che mi ha fatto stupore prima lo sguardo bieco 
ch' ei getta su Virgilio; poi il suo confronto con Filottete, 
Da qui voglio prender le mosse e scrivere i miei pensieri, 
in quell'ordine stesso, onde nascono. 

«Laocoonte soífre come il Filottete di Sofocle ». 
Come soffre questi? É strano che il suo dolore ci abbia de- 
stato impressioni tanto diverse. I lamenti, le grida, le im- 
precazioni violente , di cui il dolore empí la sua dimora, 
turbando tutt'i sacrifizii, tutti gli uflScii sacri, non risona- 
rono mono spaventosi neU'isola deserta, e furono essi che 
lo menarono li in esilio. Le quali voci di dolore e di dispe- 
razione imitando il poeta, fe' risonarne il teatro. Fu tróvate 

1) Metrodoro, pittore e filosofo Ateniese vissuto circa Taimo 168 
a. C. rn, d, T,J, 
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il terzo atto di qaesto dramma incomparabilmente piú breve 
degli altri. Si vede quindi, dicono i critici ^), che gli antichi 
badavano poco aH'eguale lunghezza degli atti. Lo credo an- 
ch'io; ma perció vorrei appigliarmi piuttosto a un altro esem- 
pio, che a questo. Le esclam'azioni di dolore, le strida, le 
interruzioni á, á, ^^ev, áTarrat^ á piot, poi ! (ahi ! ahi ! ahimé !); 
i versi pieni di TraTra, TraTra (ahi!) che sonó in questo atto, 
e che dovevano esser declamati con tutt' altri allungamenti 
e pause, che non ce ne vogliano in un discorso legato, 
hanno fatto durare questo atto nella rappresentazione 
quanto tutti gli altri. E sará parso piú breve al lettore sulla 
carta, che agli spettatori. 

II grido é Tespressione naturale del dolore corpóreo. Non 
é raro che i guerrieri d' Omero cadano al suolo gridando. 
Venere ferita grida ad alta voce ^); non giá per rappre- 
sentarla con queste voci, come la debole dea della voluttá, 
ma per pagare alia natura il suo tributo. Difatti anche il 
bellicoso Marte grida cosi forte, quando senté Tasta di 
Diomede, come se gridassero ad un tempo diecimila guer- 
rieri, sicché si spaventano Tuno e T altro esercito ^). 

Per quanto Omero innalzi i suoi eroi sulla natura uma- 
na, essi le rimangono ognora fedeli, quando si tratti del 
senso del dolore e delle oflfese, quando si tratti dell'espres- 
sione di questo senso con grida e pianti. Nell' operare son 
creature d'una specie sovrumana, nel sentiré sonó uomi- 
ni veri. i 

So che noi Europei piú gentili , appartenendo a piú sa- 
via posteritá, sappiamo dominar meglio la bocea e gli oc- 
chi. La civiltá e la grazia non vogliono grida e pianti. Fra 
noi il valore attivo della ruvidezza primitiva si é trasfor- 
mato in un valore passivo. Ma anche i nostri antenati 

1) Brumoy, Théatre des Grecs, T. II, p. 89. 

2) lUade, 1. V, v. 343, H ^s fisya ia;cou(ra. 
3)IUade,l.V,v.859. 
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erano piú grandi in questo, che neU' altro. Conteneré ogni 
dolore, aspettare il colpo moríale con occhio intrépido, ca- 
dere col riso suUe labbra morsicati dai serpenti , non ver- 
sare una lagrima nó per le proprie colpe , né per la per- 
dita dell'amico prediletto,sono caratteri dell'antico eroismo 
nórdico ^). Palnatoco impose ai suoi concittadini di Jom 
di non temer nuUa, di non pronunziar neppure la parola 
timore. 

Ma il Greco non era cosil Ei sentiva e temeva; manife«> 
stava i suoi dolori e le angosce ; non arrossiva di nessuna 
debolezza umana; ma nessuna di queste debolezze poteva 
arrestarlo sulla via dell'onore, dall' adempimento del pro- 
prio dovere. Quello che fra i barbari nacque dalla ferocia 
e dalla ruvidezza, fu prodotto in lui daiprincipii. L' eroismo 
era per lui come le scintille aseóse nella pietra ,• le quali 
dormono finché una forza non le cavi fuori, e non tolgono 
alia pietra né la sua chiarezza, né la freddezza. Per il bár- 
baro Teroismo era una fiamma sfavillante, divoratrice, che 
s' agitava sempre e distruggeva in esso ogni altra virtú , o 
almeno V oífuscava. 

Quando Omero mena i Troiani alia pugna con grande 
clamore ed i Greci in un silenzio perfetto, osservano a buon 
dritto i commentatori che il poeta voUe dipingere quelli 
come barbari, e questi come popoli civili. Maraviglio che 
altrove essi non abbiano notato un contrasto parimente 
caratteristico ^), I due eserciti nemiei hanno conchiusa una 
tregua; attendono alia combustione dei morti,laquarazione 
dalle due parti non si compie senza calde lagrime : (^axpa 
^sp¡jux x'o^'^^Q, Ma Priamo vieta il planto ai suoi Troiani: 
ov^Uiix yCkatsiv Ilptafxos pgyac , vietó loro di piangere , dice 
la Dacier, prevedendo che potessero commuoversi e an- 

í) Th. Bartholin.us,De caussis contemptae a Danis adhucgen- 
tilibus mortis, cap. I. 
2) lüade, 1. VII, V. 421. 
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dar la dimane scoraggiati al combatti mentó. Bene ; ma io 
domando: perché solo Priamo ha da preveder questo? Per- 
ché nol vieta puré Agamennone ai suoi Greci? 

II sentimento del poeta é piú profondo. Ei ci vuole av- 
vertire che soltanto il Greco civile potea piangere ad un 
tempo ed esser valeroso, mentre il Troiano bárbaro dove- 
va , per esser tale , comprimere ogni umanitá. NepsTTWfxat 
ye fAfiv o\j^6v x^atetv: « non mi sdegno che si pianga » fa diré 
altrove ^) al prudente figliuolo del saggio Nestore. 

É notevole che fra le poche tragedle pervenute a noi 
dair antichitá si trovino due brani, in cui il dolore corpó- 
reo non é la minima parte della sciagura, che colpi Teroe 
soíferente. Oltre il Filottete vi é TErcole morente. E So- 
focle fece che anche questi si lamentasse , gemesse, pian- 
gesse , e' gridasse. Ringraziamo i nostri gentili vicini, que- 
sti maestri di convenienza, perché ormai un Filottete 
che piange, un Ercole che grida, sieno diventati sulla sce- 
na i personaggi piú ridicoli , piú insopportabili. In veritá 
uno dei loro recentissimi poeti si é arrischiato con Filotte- 
te *). Ma poteva egli arrischiarsi a mostrar loro il vero Fi- 
lottete? 

Si trova puré un Laocoonte fra le tragedle smarrite 
di Sofocle. Oh , se la fortuna ci avesse conservato anche 
questo Laocoonte ! Dai ricordi insignificanti , che ce ne 
dánno alcnni grammatici antichi, non si puó giudicare co- 
me il poeta abbia trattato questo soggetto. lo pero son 
sicuro che ei non abbia trattato Laocoonte in maniera piú 
stoica di Filottete e di Ercole. Tutto quello che é stoico ó 
contrario al dramma; la compassione nostra é semprepari 
al dolore, che manifesta T importante oggetto. Se gli ve- 
diamo sopportare la grande sventura con animo grande, 
questo desterá bensí la nostra ammirazione, roa l'ammi- 

i)0di8sea,l. IV,v. 195. 
2) Cháteaubrun. 
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razione é un sentimento freddo, nno stupore ozioso, dal 
quale viene esclusa ogni altra passione piú ardente, come 
ogni altra espressione apparente. 

Eccomi una volta alia mía conclusione. Se é vero che 
nel senso del dolore corpóreo, massime secondo T Índole 
degli antichi Greci, il grido si possa accordare plena- 
mente con un animo forte , V espressione di questo animo 
non puó essere la cagione, perchó T artista non abbia vo- 
Into imitare questo grido nel suo marmo, ma deve esserci 
un' altra cagione per discostarsi qui dal pittore suo rivale, 
11 quale esprime questo grido di proposito. 

II. 

Sia favola o storia, che Tamore abbia fatta la prima 
prova nelle arti plastiche , é pur certo che esso non cessó 
mai di guidare per mano i grandi artisti delF antichitá. 
Perché se la pittura, specialmente ora, é coltivata co- 
me quell'arte, la quale rappresenta in tutta la sua 
estensione i corpi suíla superficie , il savio Greco le asse- 
gnó dei limiti molto piú stretti , riducendola puramente 
air imitazione de' bei corpi. II suo cultore non rappresen- 
tava altro che il bello; anche il bello comuna, il bello di or- 
dine inferiora, era il suo soggetto accidéntale , il suo eser- 
cizio , il suo svago. La perfezione del soggetto stesso do- 
veva allettare nell' opera sua : egli era troppo grande per 
volere che i suoi spettatori si contentassero del piacero 
árido, il quale nasce da una somiglianza scoperta dall'esa- 
me della sua propria valentía ; niente gli era piú caro nel- 
l'arte sua, niente gli pareva piú nobile che il fine di essa. 

Chi ti vorrá dipingere, se niuno ti vnol guardare ? dice 
un antico scrittore di epigrammi ^) di un uomo accessiva- 

*) Antioco (Anthologia, libr. II, cap. 4); Harduin nei commenti 
a Plinio attribuisce questo epigramma a un Pisone. Ma fra gli antichi 
scrittori di epigrammi greci non si trova nessuno di questo nome. 
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mente deforme. Un artista moderno direbbe: sii deforme 
quanto puoi, che ti voglio dipingeíe *). Se nessuno ti guar- 
da volentieri, si guarderanno volentieri i miel dipintí; non 
in quanto ti rappresentano , ma in quanto sonó una prova 
delFarte mía, la quale sa rappresentare un tal mostró con 
tanta naturalezza. 

Veramente la tendenza a questa ostentazione di sensua- 
litá, accompagnata da una valentía funesta, che non puó 
esser nobilitata dal mérito dei soggetti, é cosa tanto natu- 
rale , che non mancó neppure ai Greci 11 loro Pausone e 11 
loro Pireico. Li ebbero , ma H giudicarono assai severa- 
mente. Pausone, che si mantenne sotto il bello della pittura 
comune, il cui gusto volgare espresse di preferenza il di- 
fetto e la deformitá della figura umana % visse nella mi- 

*) Sembra che Teccesso di quella teoría, che vuole Varte per Varte, 
non si trovi la prima volta al giorno d'oggi in qualche elegante elze- 
viro o in qualche immagine portata da alcuni alie stelle, ma avesse i 
suoi seguaci fin dal tempo del Lessing ^^w. d. T.J, 

*) Raccomandava quindi Aristotele che ai giovani non si doves- 
sero mostrare i suoi quadri, afiSn di preservare la loro fantasía pu- 
ra da tutte le immagini del deforme {Política, lib. VIII, cap. 5, 
pag. 526. Edít. Conring).— II Boden pretende in questo luogo di leg- 
gere invece ái Pausone, Pausania, perché si sapeva che costui avesse 
dipinte immagini impudiche {de Umbra poética comment A, ^Sigi- 
na XIII).— Come se si dovesse imparare prima da un legislatore filo- 
sofo ad allontanare la gioventil da simih allettamenti voluttuosil Egli 
avrebbe dovuto addurre solo in paragone il noto luogo della Poética 
(cap. II) per conservare la sua congettura. Ci sonó interpreti, come il 
Kühn intorno ad Eliano {Varia Historia, lib. IV, cap. 3) , i quali 
fanno consistere in ció la diíferenza istituita da Aristotele fra Poügno- 
to, Dionisio e Pausone, che Polignoto dipmse déi ed eroi, Dionisio uo- 
mini, e Pausone bruti. Essi dipinsero tutti figure umane,e che Pausone 
avesse dipinto una volta un cavallo, ció non prova affatto ch' ei fosse 
stato un pittor d' animali, come vuole il B oden. La loro classe fu de- 
terminata dai gradi di bellezza, che davano alie proprie figure umane, 
e Dionisio quindi non poteva dipingere che uomini, e si chiamó esso 
solo innanzi a tutti gli altri antropografo , appunto perché seguí la 
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seria piú abbietta *). E Pireico, che dipinse i sudiei labo- 
ratorii da barbiere, asini ed ortaggi,eon tutta lapazienza 
di un pittore olandese, come se tutto questo avesse grande 
attrattiva in natura e fosse molto raroavedersi, si buscó 
il nomignolo di riparografo *) e pittore di sterco, sebbene 
¡1 ricco voluttuoso pagasse i suoi lavori a peso d' oro per 
sovvenire alia loro nullifá con questo pregio immaginario. 
Neppure il governo reputó cosa indegna delle sue cure il 
manten ere T artista entro i suoi confíni, con la forza. £ 
nota la legge dei Tebani, che imponeva loro V imitazione 
nella bellezza, vietando con una pena T imitazione nel de- 
forme. Non era legge centro il guastamestieri , quale essa 
é tenuta comunemente e sino dal Giunio ^). Essa con- 
dannava i Ghezzi ^) della Grecia; condannava T artificio 
indegno di conseguiré la somiglianza con V esagerazione 
della deformitá nell' origínale ; condannava, insomma, la 
caricatura. 

Dal senso del bello era nata altresi la legge degli Ella- 
nodici. Ogni vincitore di Olimpia riportava una statua, ma 
soltanto a chi vincesse la terza volta si poneva un'imma- 
gine ^). I ritratti mediocri non erano troppo annoverati ira 
le opere d'arte. Perché sebbene il ritratto abbia ancora un 
idéale, in esso ha da regnare nondimeno la simiglianza ; 
questo é T idéale del tale uomo, non quello d'un uomo in 
genérale. 

natura troppo servilmente , non sapendo innalzarsi fino all' idéale , al 
disotto di cui era un sacrilegio di dipingere uomini ed eroi. 

1) Aristophanes , Plut. v. 602, et Achamens, v. 854. 

«) Plinius, lib. XXX, sect. 37. Edit. Harduin. 

3) De Pictura veterum, lib. 11, cap. IV, § 1. 

*) Questi Ghezzi erano una famiglia di pittori Romani fiorita tra 
lo scorcio del secólo XVII e il principio del XVIII. Per il L e s s i n g adun- 
que erano poco meno che coetanei.Essi furono biasimati da quesf ul- 
timo non solo perché oltre alia pittura vollero praticare la scoltura e 
rintagUo, ma perché cadevano nella caricatura ("n. d. T.J, 

B) Pünius, lib. XXXIV, sect. 9. 
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Noi ridiamo, udendo che ira gli antichi anche le arti 
soggiacevano a certe leggi civili; ma non sempre abbiamo 
ragione di ridere. Le leggi, senza dubbio, non debbono ar- 
rogarsi niuna potestá sopra le scienze, perché il ñne delle 
scienze é il vero. II vero é necessario all' anima, ed usar- 
le la miniína violenza, nel soddisfare questo bisogno es- 
senziale, é tirannia. II fine delle arti é per contrario il di- 
letto, e il diletto é cosa superfina. Poteva dunque dipen- 
dere dal legislatore qualunque specie di diletto egli vo- 
lesse accordare , ed in qualsiasi misura. 

Le arti plastiche in particolare, oltre aireflfetto, che non 
mancano di esercitare sul carattere della nazione, sonó ca- 
paci di un efíetto, che vuole piíi prossima V ispezione della 
legge. Se uomini belli produce vano belle statue,queste, dal 
canto loro, operavano sopra quelli, e lo stato fu debitore 
alie belle statue di begli uomini. Pare che fra noi la teñe- 
ra fantasia delle madri si estrinsechi solo nei mostri. 

Per questo riguardo io stimo di trovare qualcosa di vero 
in talune narrazioni antiche, le quali si rifiutano come men- 
zogne addirittura. Alie madri di Aristomene, di Aristo- 
demo, di Alessandro Magno, di Scipione, di Augusto, 
di Galerio occorse di sognare come se elle avessero a ílire 
con un serpente. II serpente era un símbolo della divini- 
tá ^); le belle statue, i bei quadri di un Bacco , di un Apol- 
lo, di un Mercurio , di un Ercole , ben di rado erano privi 
del serpente. Tutto il giorno le matrone davano agli oc- 
chi il pascólo della divinitá. E la confusione del sogno r¡- 
destava Fimmagine dell' anímale. Laonde io conservo il 

^) Si cade in inganno a rappresentare il serpente come simbolo esclu- 
sivo di una divinitá, medica. Giustino Martire {Apolog., 11, ^,bb.Edit. 
Sylburg.), dice espressamente : Trapa Travrt twv vofxt^OjWevwv Trorp'úpitv 
5e(wv , ¿fig Gru|x|3oXov peya xat fAycrípiov ávaypaysrai «per ognuno 
degli déi creduti da noi,il serpente é dato come un gran simbolo»; e si 
potrebbe citare una serie di monumenti,in cui il serpente accompagna 
divinitá, le quali non hanno il minimo rapporto con la salute. 
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sogno, e rifíuto T interpretazione , che ne davano la su- 
perbia dei loro fígliuoli, e Fimpudenza delFadulatore. Giac- 
che una cagione doveva esserci , perché la fantasía adul- 
tera fosse sempre un serpente. 

Ma io esco di carreggiata. Volevo determinare solo che 
per gli antichi la legge suprema delle arti plastiche era il 
bello. 

E posto ció, ne risulta di necessitá che ogni altra cosa, 
cui si possano estendere contemporáneamente le arti pla- 
stiche, se non si conformi alia bellezza, debba cederé in 
tutto a questa, e se vi si conformi, le debba essere almeno 
subordinata. 

lo voglio starmi air espressione. Ci sonó passioni e gradi 
di passioni, che si rivelano sul sembiante con le piú odióse 
contorsioni, mettendo tutto il corpo in uno stato cosi vio- 
lento, che tutti i bei lineamenti, che lo determinano nella 
calma, vanno perduti. Gli artisti dunque se ne astennero 
interamente, ovvero li ridussero a certi gradi, in cui con- 
tenessero qualche misura di bellezza. II furore e la dispe- 
razione non resero deforme nessun*operaloro. Posso as- 
sicurare ch' ei non rappresentarono mai una furia ^). 

^) Psussando in rassegna tutte le opere, di cui fanno menzione Pli- 
nio, Pausania ed altri, e riscontrando le antiche statue, bassirilíevi e 
dipinti ancora esistentí, non trovasi giammai una Furia. lo eseludo le 
immagini appartenenti al linguaggio simbólico anziché alParte, special- 
mente queile che sonó sulle monete. Intanto Spence dovendo avere 
delle Furie le avrebbe dovuto torre dalle monete (Seguini, JVwmw., 
p. 178; Spanheim, de Praestantibus Numismatibus , dissertatio 
XIII, p. 639; Les Césars de Julien par Spanheim, p. 48), invece di 
citarle con un motto arguto in un'opera,doveé noto che non sonó. Egli 
dice nel snoPolimete (Dial.XVI,pag.272):<(Quantunque le Furie siano 
« molto rare nelle opere degli artisti antichi, trovasi puré una storia 
« incui esse sdno comunemente adoperate da loro. Voglio diré lamorte 
« di Meleagro , quando nella rappresentazione di essa sui bassirilíevi 
« esse spingono e muovono sovente Altea a consegnare al fuoco il tizzo 
« infelice, da cui dipendeva la morte del suo único flgliuolo. Neppure 
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Attenuarono il furore, mutandolo in gravita. Nel poeta 
era Giove sdegnato che laneiava la folgore; neir artista 
era soltanto Giove accigliato. 

II lamento fu mitigato nella tristezza. E dove non po- 

« una donna sarébbe ita tant*oltre nel suo furore se il diavolo non Ya- 
¥. vesse un po' stimolata. In uno di questi bassirilievi in B e 1 1 o r i (negli 
« Admirandis) si vedono due donne, che stanno con Altea suU'ara e in 
« tutto il loro aspetto simigliano alie Furie. Perché chi altri se non le 
« Furie avrebbe voluto assistere a questa azione ? Che esse non sieno 
« abbastanza terribili per questo carattere, ció dipende senza dubbio 
« dal disegno. Ma quel che é piCi notevole in questa opera é la sfera 
« sotto il centro, sulla quale si mostra apertamente il capo d'una Fu- 
« ria. Era forse quella Furia, alia quale Altea, quante volte ella in- 
« traprendesse una mala azione, rivolgeva le sue preci, ed ora special- 
« mente aveva tutta la cagione di rivolgerlé ». Con questo método si 
puó cavar tutto da tutto. Chi altri se non le Furie, chiede Spence, 
avrebbe voluto assistere a simile azione? Rispondo io: le fanti di Altea 
che dovevano accendere e mantenere il fuoco. Dice Ovidio {Metamor- 
i)A., VIII, V. 460-461): 

ProtuUt, hunc (stipitemj genitrix, taedasgue in fragmina poni 
Imperat etpositis inimicos admovet ignes. 

Queste taedas appunto, lunghi pezzi di pino resinoso, che gli antichi 
usavano come faci, hanno tra mano le due persone, e V una ha rotto 
questo pezzo come dimostra Tatteggiamento di lei. Sulla sfera, dirim- 
petto al centro del lavoro, io non ci vedo affatto la Furia. É un volto 
che esprime un amaro dolore. Dev'esser senza dubbio la testa di Me- 
leagro istesso {Aíetamorphos,, I, v. 515) : 

Insciiis atque ábsens flamma Meleagros in illa 
Uritur : et caecis torreri viscera sentit 
Ignibics; et magnos superat virtute dolores. 

L' artista se ne serviva per passare al punto seguente della storia 
medesima,il quale mostra poi Meleagro moribondo. Quelle che Spen- 
ce tiene per Furie Montfauconle tiene per Parche (Antiqu. expl. 
T. I, p. 162), eccettuato il capo sulla sfera, che egli dápure per una 
Furia. Bellori stesso {Admirand., Tab. 77) lascia in dubbio se le 
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tesse aver laogo questo mitigamento , dove la trístezza 
diminuendo fosse divenuta deforme, che feee Timante? II 
sao dipinto del sacrifizio d'Ifigenia , in cui assegnó a tatti 
gli astanti il glasto grado di trístezza , coprendo tuttavia 
il volto del padre, nel quale avrebbe dovuto mostrare 11 
massimo grado di trístezza, ó conoscluto, e se ne son dette 
di belle. El spese tanta fatica, dice questi *), nelle fiso- 
nomie tristl , che disperó di póteme daré al padre una piú 
triste. Egll si avvide,dlce quegll *), che 11 dolore paterno, 
in simlli casi, supera qualunque espresslone. lo, per me, 
non el veggo T Insuíficienza delF artista, né quella dell'ar- 
te. Col grado delF aflfetto s' Ingrandiscono puré le fattezze 
corrispondenti del volto; 11 grado piú alto ha le fattezze 
piú sicure, piú risolute, e nuUa é piú facile all'arte che 
esprimere queste fattezze. Ma Timante conósceva 1 limlti, 
che impongono le Grazie all'arte sua. Sapeva che la co- 
sternazlone sopravvenuta ad Agamennone si rlvela In 
contorsión!, che sonó sempre odióse. Quanto piú labellez- 
za e la gravita si potevano collegare con Tespresslone, tanto 
piú la suscitava. II deforme el l'avrebbe dlmenticato volen- 
tieri, lo avrebbe volentleri attenuato; ma quando la sua 

sieno Parche owero Furie.É un «oüt^ero» il quale dinota abbastanza 
che esse non sonó né Tuno né Taltro. Anche Taltra interpretazione di 
Montfaucondovrebbe esser piúesatta. La persona femminile che 
si appoggia sulle braccia accanto al letto avrebbe dovuto chiamarla 
Cassandra e non Atalanta. Atalanta é colei che rivolta col dorso 
contro il letto sta in atteggiamento di tristezza. L' artista con molto 
accorgimento Tha allontanata dalla famiglia, perché ella era soltanto 
r amata e non la consorte di Meleagro, e la sua tristezza in torno a 
una aventura , che ella aveva cagionata in maniera imperdonabile, 
doveva inasprire i congiunti. 

1) Plinius, lib. XXXV, sect. 35: Cum moestos pinxisset omnes, 
praecipue patruum et tristitiae omnem itnaginem. consumpsisset, 
patris ipsius vultum, velarit quem digne non poterat ostendere, 
. 2) Summi moeroris acerbüatem arte exprimí nonposse confes- 
óles est, Valerius Maximus, lib. VIII, c. 11. 
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composizione non gli accordava né V uno né V altro, che 
gli resta va se non di coprirlo ? Ció che non potette dipin- 
gere lo diede a indovinare. Questo velo era, insomma, un 
sacrificio, che face va l'artista alia bellezza. Gli é un esem- 
pio, non come si debba condurre Tespressione sui limiti 
deirarte, ma come si debba assoggettarla alia prima legge 
deír arte, che é la legge del bello. 

Ora applicando ció al Laocoonte, sará chiara la cagione, 
che io cerco. L' autore si serví della bellezza suprema nel- 
le supposte condizioni del dolore corpóreo. Questo dolore 
in tutta la sua intensitá sfigurante non si poteva accoppia- 
re con quella. Conveniva quindi attenuarlo : conveniva a 
lui mitigare le grida in sospiri ; non perché il grido riveli 
un animo basso, ma perché sforma il semblante in maniera 
eccessiva. Figuriamoci che Laocoonte apra la bocea, e 
giudichiamo. Facciamolo gridare, e vediamo. Esso era una 
immagine, che movea a pietá, perché rivelava insieme 
bellezza e dolore; ora é un' immagine deforme, odiosa, da 
cui si torce il guardo voleutieri, perché l'aspetto del do- 
lore muove displaceré, senza che la bellezza del paziente 
sappia mutar questo dispiacere nel dolce sentimento della 
compassione. 

L! apertura sola della bocea, lasciando stare che anche 
le altre parti del volto ne vengono contorte e disordinate, 
in pittura é una macchia, e nella scoltura é un vuoto, che 
produce Teífetto piú ingrato del mondo. II Montfaucon 
mostró poco gusto nél darci un' antica testa barbuta con 
la bocea spalancata per un Giove, che pronunzia oracoli ^). 
Dee forse gridare un Dio, mentre scopre l'avvenire? Un 
contorno leggiadro della bocea renderebbe per avventura 
sospetta la sua parola? Non credo nemmeno a Valerio, che 
Ajace nel suddetto dipinto di Timante abbia dovuto gri- 

1) Ántiquit. eosjpL T. I, p. 50, 
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daré *). Certi artisti anche peggiori deH'etá, incui l'arte 
era giá al tramonto, non fanno aprir bocea neppure una 
volta ai barbapi piú feroci assaliti , sotto il ferro del vinci- 
tore, dallo spa vento e dall' agonía *). 

É certo che questo eccesso attenuato del dolore corpóreo 
si palesó su parecchie opere d' arte deír antichitá in un 
grado inferiere di sentimento. L'Ercole che soffre nel man- 
to avvelenato , di un aniico artista ignoto, non era quello 
di Sofocle, il quale grida si forte da rimbombarne le rocce 
della Locride e il promontorio di Eubea. Esso era piú cu- 
po , che feroce ^). II Filottete di Pitagora Leontino parea 
comunicare alio spettatore il suo dolore , il quale eífetto 
sarebbe stato distrutto dal minimo grado di ferocia. Si 
potrebbe chiedere com'io sappia, che questo artista abbia 
falta una statua di Filottete. Da un luogo di Plinio, che 
non avrebbe dovuto aspettare la mia correzione , questa 
statua apparisce evidentemente falsata o mutilata *), 

*) Cosí veramente ei dichiara i gradi di tristezza espressa da Ti- 
mante: « Calchantem tristem, moestum TJlyssem, clamantem Aja- 
cem,lamentantemMenelaum>.Ai&ce gridante avrebbe dovuto avere 
un aspetto deforme, e poiché né Cicerone, né Quintiliano, nelle descri- 
zioni, che fanno di questo quadro, lo ricordano, dovró tenerlo piuttosto 
per un'aggiunta, di cui piacque a Valerio di arricchirlo di suo capo. 

8) B e 1 1 o r i , Admiranda. Tab. 11 , 12. 

3) Plinius, libr. XXXIV, sect. 19. 

*) « Eundem, cioé Mirone, si legge in Plinio (lib, XXXIV, sect, 19) 
vicit etPythagoras L€ontinits,qui fecit stadiodromonAstylan, qui 
Olympiae ostenditur; et Líbyh puerum tenetitem tabulam,eodem 
loco,et mala ferentem nudum, Syracusis autem claudtcantem;cu- 
jus hulceris dolorem sentiré, etiam, spectantes videntur^. Si con- 
siderino con un po* pi¿i di cura le ultime parole. Non si parla qtii aper- 
tamente di una persona conosciuta da per tutto per una plaga doloro- 
sa? Cujus ulceris eccE questo eujiís forse dovrebbe andaré sul solo 
claudicantem, e il claudicantem forse sul jpuerum anche piil lonta- 
no? Nessuno avea piil ragione di esser noto per una tal piaga, che Filot- 
tete. Perció invece di claudicantem io leggo Phitoctetem, o almeno 
son di parere che Tultima pafola sia stata sostituita dalla prima , che 
si accorda,e che si debba leggere Tuna e Taltra insieme: Philoctetem 

2 
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III. 

Ma Tarte, come giá si é detto, ha ricevuto nei tempi mo- 
derni limiti assai piú darghi. Vuolsi che rimitazione sua 
si estenda sopra taita la natura visibile, di cai il bello ó 
solíante una piccola parte, che la veritá e Tespressione 
sieno la sua prima legge; e come la natura stessa sacriñca 
ognora la sua bellezza a ñni superiori, cosi anche T artista 
debba subordinarla al suo destino uniyersale, senza andar 
piú oltre di quanto gli permettano la veritá e V espressione. 
Basta che con la veritá e Y espressione il lato piú defor- 
me della natura sia trasformato in un bello artístico. 

Posto che tali concetti si vogliano da prima lasciare 
senza contrasto nel loro pregio o nella loro vanitá , non si 
avrebbero a far altre considerazioni indipendenti da essi, 
perchó T artista debba puré osservare una certa misura 
nella espressione , e non debba mai prenderla dal puuto 
supremo dell' azione ? 

lo credo che il momento único, in cui i limiti materiali 
deU'arte tengano strette le loro imitazioni, ci condurrá a 
tali considerazioni. 

Se r artista dalla natura sempre variabile non puó af- 
ferrare che un momento solo, e il pittore in ispecie non 
puó abbracciare questo momento che da un sol lato; men- 
tre le opere loro sonó fatte, non solo per essere guárdate, 
lúa esaminate a lungo e ripetutamente, ó certo che quel 
momento único, e un lato di questo momento, non si possono 
scegliere con quel vantaggio che basti. Ma quello solo é 
vantaggioso, che lascia libero il corso alia fantasía. Quanto 
piú noi vediamo, tanto piú dobbiamo poter aggiungere 
col pensiero ; quanto piú aggiungiamo col pensiero, tanto 
piú dobbiamo figurarci di vedere. In tutta la serie di un 

claudicantem, Sofocle gli fa errtjSov xar' ávayKav épTrstv , e dovrebbe 
cagionare zoppicamento, se egli non poteva camminare tanto bene 
sul piede animalato. 
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affetto non viene mai tanto meno questo vantaggio, quan- 
to nel grado supremo. Al disopra di questo grado non ci é 
nuUa. E mostrare alio sguardo T estremo é un tarpare le 
ali alia fantasía, é un costringerla, quando essa non puó 
spaziare al disopra delF impressione sensibile, a sottostare 
a questa impressione con immagini piú deboli, su cui essa 
teme la pienezza visibile deír espressione, come suoi limiti. 
Se Laocoonte sospira a quelmodo, la fantasía puó sen- 
tirlo gridare, ma se grida, essa non puó né salire né scen- 
dere un grado al di lá di questa espressione senza ve- 
derlo in uno stato piú sopportabile, e quindi meno interes- 
sante. Essa lo senté gemere o lo vede giá morto. 

Inoltre, se questo momento único riceve con V arte una 
durata invariabile, non puó esprimere nuUa, che sia con- 
cepito come transitorio. Tutte le apparenze , che per la 
Joro specie noi giudichiamo che nascano e si dileguino in 
un tratto , che grate o terribili che sieno possano essere 
per un solo momento quello che sonó : tutte queste appa- 
renze, grate o spiacevoli, prendono dal prolungamento del- 
l'arte un aspetto cosi innaturale, che guardándole a piú ri- 
prese l'impressione si raffredda, ed innanzi all'oggetto me- 
desímo finisce col destarci nausea e ribrezzo.La Mettrie, 
che si fa dipingere e incidere come un secondo Democrito, 
ride soltanto la prima volta che lo vediamo. Guárdatelo 
piú a lungo, e da filosofo diviene uno sciocco, dal suo riso 
nasce una grinza. Lo stesso avviene col grido. II dolore 
veemente, che fa gridare, o diminuisce súbito o distrugge 
11 soggetto, che si addolora. Se dunque V uomo piú paziente 
e piú fermo grida , non grida pero di continuo. Or questa 
apparenza non interrotta nell'imitazione materiale delFarte 
ó tale, che farebbe del suo grido una debolezza femminile, 
un'impazienza da bambino. Ció doveva schivarlo l'autore 
del Laocoonte, ancorchó il grido non avesse nociuto alia 
bellezza, ancorché fosse stato lecito all' arte di esprimere 
il dolore senza bellezza. 
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Sembra che Timomaco , fra gli antichi^ avesse preferiti 
argomenti di un eflfetto esagerato. II suo Ajajce furente, 
la sua Medea infanticida^ farono dipinti celebri. Ma dalle 
descrizioni risulta che Timomaco seppe coglier benissimo 
il momento, in cui l'osservatore non vede Teccesso ma lo 
suppone, ed anche quell' apparenza, alia quale non si asso- 
cia tanto l'idea del transitorio, che durando ella riesca in- 
grata, Infatti non aveva colta Medea nel momento, in cui 
uccide i suoi figliuoH, ma un momento prima, quando 
r amor materno lotta ancora con la gelosia. Noi supponia- 
mo Tesito di questa lotta. Noi tremiamo prima, al solo ve- 
dere la crudele Medea, e la nostra fantasía supera tutto 
ció che potrebbe mostrarci il pittore, in quest'orribile mo- 
mento. Eppure ci offende si poco neirarte questa indeci- 
sione continua^ che noi anzi avremmo voluto che ella si 
fosse continuata nella natura, che la lotta delle passioni 
non si fosse determinata, o almeno fosse durata fintanto 
che il tempo e la ragione avessero mitígate il furore, as- 
sicurando la vittoria ai sentímenti materni. Questo accor- 
gimento di Timomaco gli procacció grande e copiosa lode 
inn alzándolo al disopra di un altro pittore ignoto, il quale 
aveva mostrata tale imprudenza, da rappresentare Medea 
nel massimo del livore, accordando cosi a questo grado 
passeggiero del massimo furore una durata, che ripugna 
afatto alia natura. II poeta, che gliene muove rimprovero, 
dice quindi con molto buen senso: dunque tu hai una sete 
continua del sangue dei tuoi figliuoli? dunque é sempre un 
nuevo Giasone , é sempre una nueva Creusa che ti tor- 
menta? ^). E poi infastidito soggiunge: vanne in malera tu 
e il tuo quadro ! 

1) Philippus (Antholog,,']i\), IV, cap. 9, ep. 10) : 

AguTfipoc , fl r^auxij TIC TraXt crot Trpo^Tic ; 
^Eppe xat ¿V xijp^ji Trai^oxrove... 
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DelYAjace furente di Timomaco si puó giudicare per 
la notizia di Filostrato *). Ajace non appariva furibondo tra 
le mandre, pigliando vacche e capre per uomini, e scan- 
nandole. Ma l'autore lo mostró dopo questo macollo, op- 
presso dalla stanchezza, quando forma il pensiero di darsi 
la morte. E questo é proprio Ajace furente, non perché qui 
egli infupü di fatto, ma perché si vede che ha infuriato; 
perché la intensitá del suo dolore traspare si al vivo dalla 
vergogna e dalla disperazione che prova. Si vede dai rot- 
tami e dai cadaveri, che ha sparsi per térra. 

IV. 

Esaminando le dette cagioni, perché Tautore del Lao- 
coonte abbia dovutotenere una certa misura nell'espres- 
sione del dolore corpóreo, io trovo che elle sonó ammesse 
in genérale dalla natura stessa delFarte, dai suoi limiti e 
dai suoi bisogni. É difficile che se ne possa applicare alcu- 
na alia poesia. 

Non volendo qui nemmeno ricercare quanto riesca il poe- 
ta a ritrarre il dolore corpóreo , é certo pero che quando 
tutto il dominio smisurato della perfezione puó imitarsi 
da lui, questa veste visibile, sotto cui la perfezione divie- 
ne bellezza, non sará che un mezzo minimo per daré inte- 
resse ai suoi personaggi. Spesso ei dimentica questo méz- 
zo, sicuro che, se il suo eroe si é acquistata la nostra bene- 
volenza, le sue nobili doti ci stanno tanto a cuore da non 
farci pensare alie fattezze del corpo, o se pur ci pensiamo, 
ci rapiscono tanto, che non gli si accorda una bella forma, 
ma una forma indiflferente. Né vorrá tener contó del senso 
della vista, in quei tratti , che non sieno destinati espressa- 
mente a questo senso. Quando ilLaocoonte di Virgilio 
grida, chi pensa che ci vuole una gran bocea per gridare, 

O Vita Apoll, lib. II, cap. 22. 
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e che questa gran bocea é deforme? Basta che clamores 
horrendos ad sidera tollit sia un' espressione insigne al- 
r udito, qualunque essa sia per la vista. A chi vuole qui un 
bel quadro, il poeta non fa nessuna impressione. 

NuUa poi costringe il poeta a concentrare la sua descri- 
zione in un momento único. Esso prende ognuna delle sue 
azioni, se vuole, nella propria origine, e per tutte le varia- 
zioni possibili la porta al suo compimento. Ognuna di 
queste variazioni, che costerebbe air artista un lavoro spe- 
ciale, a lui non costa che un sol tratto ; e poiché questo 
tratto considérate per sé nuocerebbe alia fantasia di chi 
ascolta, o é stato prepárate precedentemente, oppur viene 
attenuato e compénsate in seguito, sicché perde la sua im- 
pressione particolare, ma produce nelFinsieme il piú bel- 
r effetto del mondo. Sia puré indegno d' un uomo il gri- 
dare nella pienezza del doleré ; qual danno pu6 recare per 
noi questa sconvenienza passeggiera ad un uomo, di cui 
tutte le altre virtú ci hanno disposti in favor suo ? 

IlLaocoonteVirgilianogrida,ma questo Laocoonte 
é quello stesso che giá conosciamo ed amiamo come il piú 
saggio patriota, come il padre piú affettuoso. Le sue grida 
non sonó attribuite al suo carattere, ma al doleré insop- 
portabile ch'ei prova. Questo solo si senté nelle sue grida, 
e il poeta non potrebbe farcelo sentiré che in esse. 

Chi mai vorrá biasimarlo? Anzi, chi non aflfermerá che 
se l'artista fece bene a non far gridare Laocoonte, il 
poeta fece altrettanto bene a farlo gridare? 

Ma qui Virgilio é un semplice poeta narratore. Com- 
prenderemo nella giustiñcazione di lui anche il poeta dram- 
matice? Altro ó 1' effetto prodotto dalla narrazione di un 
grido, altro quello prodotto dal grido stesso. II dramma, 
che si determina con la rappresentazione viva delPattore, 
dovrebbe quindi attenersi piú fedelmente ai precetti dol- 
ía pittura materiale. Non solamente pare a noi di vedere 
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e di sentiré un Filottete che grida, ma di fatto lo vedia- 
mo e lo sentiamo gridare. Quanto piú Y attore si accosta 
alia natura, tanto piú ne saranno offesi la vista e Tudito; 
perché é fuori dubbio che in natura restino tali, quando 
noi sentiamo si copióse e violenti espressioni del dolore. 
Oltre che , il dolore corpóreo non é generalmente capace 
di quella compassione destata da altri mali. La nostra 
fantasia puó discernere si poco in esso, che a vederlo solo 
non sa destarci nessun sentimento , che somigli alia com- 
passione. Cosí quando Sofocle permette a Filottete e ad 
Ercole or di piangere e lamentarsi , or di urlare e grida- 
re , potrebbe fácilmente rispettare una convenienza arbi- 
traria si , ma fondata nell* essenza dei nostri sentimenti. 
É impossibile che gli astanti prendano tanta parte ai loro 
patimenti , da richiedere questo sfogo eccessivo. Essi in 
confronto sembreranno freddi a noi spettatori, tuttavia 
non possiamo considerare i loro patimenti, che con ]a 
stessa misura dei nostri. Aggiungi che quasi mai V attore 
puó condurre la rappresentazione del dolore corpóreo 
fino air illusione ; e chi sa se i poeti drammatici moderni 
non sieno piú degni di lode che di biasimo , per aver schi- 
vato questo scoglio , o almeno per averio costeggiato con 
una barchetta? 

Quante cose in teoría parrebbero incontrastate, se il ge- 
nio non venisse coi fatti a provare il contrario. 

Tutte queste considerazioni non sonó prive di funda- 
mento, eppure Filottete rimane uno dei capilavori del tea- 
tro. Perocché una parte di esse non sonó dirette centro So- 
focle, ed egli, superando le altre, seppe trovare certe bel- 
lezze , che la timiditá dei critici non avrebbe neppur so- 
gnate senza il suo esempio. Si vedrá meglio dalle osserva- 
zioni seguenti : 

1. É marayiglioso come il poeta abbia accresciuta ed 
estesa l'idea del dolore corpóreo! Scelse una ferita (giac- 
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che anche gli accessori del fatto si possono considerare di- 
pendenti dalla sua scelta, avendo egli scelto il fatto ap- 
punto per questi accessorii), scelse, dico, una ferita invece 
d' una malattia interna, perché il dolore si pu6 meglio rap- 
presentare nella prima che nella seconda, sebbene sia lo 
stesso. Quella simpática fiamma interna, che struggevaMe- 
leagro, quando la madre lo immoló col tizzone fatale al suo 
furore di sorella oltraggiata, sarebbe quindi meno dram- 
raatica di una ferita. E questa ferita era una vendetta di- 
vina. Un veleno soprannaturale, continuo, vi ardeva; sola- 
mente un accesso di dolore piú violento darava per un 
dato tempo, dopo il quale il poveretto cadeva nell'asso- 
pimento ed il suo corpo si riposava, per rimettersi nella 
stessa via di patimenti. Cháteaubrunlofa moriré úni- 
camente per la freccia avvelenata d' un Trojano. Che ci 
possiamo aspettare di straordinario da un caso tanto co- 
muñe? Nelle guerre antiche ognuno vi era esposto: pe^ 
che a Filottete solo doveva portare si tristi conseguenze? 
Un veleno naturale, che opera per nove anni di seguito 
senza uccidere , é molto piú inverisimile di tutt' i prodigi 
inventati dal Greco. 

2. Ma per quanto fossero gravi ed atroci i dolori corpo- 
rei del suo eroe , egli senti che essi soli non sarebbero 
bastati a muover la compassione in un grado considere- 
vole. Li accoppió adunque con altri mali, i quali, se per sé 
stessi non erano neppur suflScienti a commuovere, ricevono 
una tinta si melanconica da questa unione, come se parte- 
cipassero puré dei patimenti corporei. Sonó infatti Tasso- 
luta privazione del consorzio umano, la fame, e tutt'i disa- 
g¡ della vita, che si possono incontrare sotto un cielo aspro e 
in quella solitudine*). Figuriamoci un uomoin questofran- 



1) Se il coro osserva in questa unione la miseria di Filottete, sembra 
che la solitudine disperata di lui lo commuova in un modo speciale. 
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e la sua Procri piglia quesVAut^a peí nome d' una rivale, 
questo luogo , dico , lo trovero piü naturale vedendo che 
rantiche opere d' arte personificarono veramente Taure 
soavi, venerando sotto il nome di. Aurae una specie di sil- 
una cosa simile, ma quando un corpo sta sospeso in aria o debbono 
reggerlo le ali, o ha da sembrare che abbia qualche punto d^appoggio, 
fosse puré una nuvoletta. Quando Omero permette a Teti d' inual- 
zarsi in piedi dalla marina suirOlimpo: Tttj iisvap*0'kv¡ínov^s ttoÍsc 
fspo'J (Iliade, XVIII, v. 148) il conté C ay lus conosce troppo bene i b¡- 
sogni delFarte, per dover consigliare al pittore di far trascorreré libe- 
raraente V aria alia dea. Ella deve prendere il cammino sopra una 
nube {Tableaitúp tires de Flliade^ p. 91), come altrove la mette sopra 
un carro (pag. 131), quantunque il poeta dica Topposto. E come pu6 
esseré altrimenti ? Sebbene il poeta ci lasci concepire egualmente la 
dea sotto una figura umana , ha bandita interamente V idea di una 
materia grave e pesante, animandone il corpo simile a quello umano di 
un vapore, che lo eselude dalle leggi del nostro movimento. Ma come 
farebbe la pittura a distinguere la figura corpórea di una divinitá dalla 
figura corpórea umana con tanta eccellenza, da non esserne offeso Toe- 
chio nostro, trovando osservate nell'unatutt'altre rególe di movimen- 
to, di gravita, di peso, che nell'altra? Come potrebbe farlo se non per 
viadi simboli? Simboli sonó infatti un pajo d*ali e una nube.Ma di 
ció si dirá piü a lungo altrove. Qui pretendo solo che i seguaci delfo- 
pinione delPAddison mi mostrino, sui monumenti antichi, unMm- 
magine simile che penda liberamente in aria. Questo Marte dovrebbe 
esser Túnico nella sua specie ? E perché ? Forse la tradizione avea tra- 
mandato qualche particolare che rendesse necessaria , in questo caso, 
tale sospensione? In Ovidio {Fast., lib. 1) non se n' ha la minfma trác- 
ela. Anzi si puó dimostrare che non poteva darsi un caso simile. Di- 
fatti si trovano altre opere d*arte deirantichitá rappresentanti la sto- 
ria medesima, dove Marte evidentemente non pende, ma cammina. 
Si guardi il bassorilievo nel Montfaucon {Suppl. T. I, pag. 183), 
che se non erro, é in Roma nel palazzo Mellini. Rea dorme sotto un 
albero e Marte a passo lento le si accosta, stendendo la mano destra in 
atto significativo come si fa per imporre a chi ci sta indietro di arre- 
starsi, o di seguiré pian piano. É proprio Tistesso atteggiamento in 
cui appare sulla moneta, se non che qui porta Pasta nella destra e lá 
nella sinistra. Si trovano celebri statue e bassirilievi copiati suUe mo- 
nete antiche piü spesso che non qui, nelle quali forse il coniatore non 
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fidi *). Ammetto che quando Giovenale paragona un ri- 
baldo a una colonna di Erme , difícilmente si possa sco- 

avvepti Tespressione della mano destra tenuta airindietro, e credette 
meglio riempirla con Ta^ta. Riassumendo adunque ogni cosa, che ve- 
risimiglianza resta all'Addison? Non gil resta piCi della semplice 
possibilitá. Ma onde puó cavarsi una spiegazione migliore , se questa 
non val nulla ? Se ne trovera per avventura una migliore fra le spie- 
gazioni riñutate daU' Addison. Ma se non si trova, che piá? U luogo 
del poeta é. alterato; esso puó restare alterato. E resterá tale ancorché 
si volessero addurre venti nuove congetture. Una di queste, per esem- 
pio, sarebbe che pendentis debba prendersi nel senso metafórico, 
cioé incerto , indeterminato. Mars pendens adunque sarebbe lo 
stesso che Mars tncertus o Mars communis. BU communes sunt^ 
dice Servio (ad v. 118, lib. XII, Aeneid.). Mars, Bellona, Victoria, 
quia hi in bello utrique parti favere possunU E tutto il verso: 

Pendentisque Bei (effigiem) perituro ostenderet hosti, 

avrebbe questo senso, che Tantico soldato Romano soleva portare Tim- 
magine del dio comune sotto gli occhi al suo nemico morente. É un 
tratto molto ingegnoso che delle vittorie dei Romani antichi fa piut- 
tosto un effetto del loro proprio valore, che il frutto deü' ajuto par- 
ziale del loro ceppo. Ció non estante é sempre oscuro. 

J) « Prima che io, dice lo Sp en ce {PoUmete, Dial. XIII, pag. 208), 
« avessinotiziadi queste Aurae (Ninfe aeree) non sapevo raccapezzar- 
« minellastoriadi Cefalo eProcripresso Ovidio. Non pote vo intendere 
« afifatto come Cefalo col suo grido Aura venias^ benchó pronunziato 
« in suono cosi tenero e lánguido, potesse destare il sospetto che fosse 
« infedele alia sua Procri. Non essendo uso ad intendere altro sotto la 
« parola Aura che Taria, o specialmente un leggier venticello, la gelo- 
« sia di Procri mi pareva meno fondata che mai. Ma quando scoppü 
« ch&Aura poteva significare si una bella fanciulla che V aria, la cosa 
« mutó aspettoe mi parve pigliare una piega abbastanzaragionevole ». 

Non voglio ritirare nella nota Tapprovazione che concedo nel testo 
a questa scoperta di cui lo Spence si compiace tanto. Ma debbo no- 
tare che anche senza di essa il luogo del poeta é molto naturale e in- 
telUgibile. Convien sapere che Aura era un nome femminile comunis- 
simo fra gli antichi. Cosi, per esempio, si chiama presso Nonnp (Dto> 
nys., lib. XLVIII) la Ninfa del seguito di Diana, che gloriandosi di una 
bellezza piíl virile di quella della dea, per pena della sua temeritá fu 
data in preda air infermitá di Bacco, mentre dormiva. 
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príre la simiglianza in questo paragone senza vedere, 
né sapere, che tale colonna é un cattivo pilastro il quale 
porta ii capo o tutt'al piú il busto del dio, e non veden- . 
do noi né la testa né i piedi, nasce súbito Tidea deirinet- 
titudine ^). Spiegazioni di questa fatta non sonó spregevoli, 

1) Juvenalis, Satyr,YUl, v. 52-55 ; 

Attu 

Nil nisi Cecropides; truncoque simiüimus fíermae; 
Nullo quippe alio vincis discrimine, quam quod 
lili marmoreum capul est, tua vivit imago. 

Se S pene e avesse tratti anche gil scrittori Greci nel 8uo discorso, 
si sarebbe ricordato di un' antica favola d' Esopo, che dalla forma di un 
simile Erme riceve una luce ancor piíl bella e indispensabile alia 
intelligenza di essa. « Mercurio, narra Esopo, voUe sperimentare 
« in quale stima fosse tenuto fra gli uomini. Celó la sua divinitá e se 
« ne venne a uno scultore. Qui guardó la statua di Oiove e chiese al- 
ie r artista quanto costasse. Una dramma fu la risposta. Mercurio rise; 
« e questa Giunone ? domando poi. Quasi altrettanto. Guardó intanto 
« la sua propría immagine, e disse fra sé : io sonó il messo degli déi ; 
« da me viene ogni bene; gli uomini m'hanno da stimare ancor piü. E 
« questo dio? (guardando la sua immagine) quanto potrebbe costa- 
« re ? Questo ? rispóse V artista. O se toí cómprate quelle due statue 
« avrete anche questa per giunta. Mercurio ando via ». Ma lo scultore 
non lo conosceva, quindi non poteva aver V idea di mortificare il suo 
amor proprio , ma le qualitá medesime della statua dovevano esser 
cagione d' averia tanto a vile, da darla per giunta. La poca dignitá del 
dio che rappresentava non c'entravaper nulla, giacché Tartista stima 
le sue opere per la utilitá, la pazienza e il lavoro che richiedono, non 
giá per la qualitá e il mérito dell* essere che esprimono. La statua 
di Mercurio doveva richieder meno abilitá, meno pazienza e lavoro; 
doveva costar meno d'una statua di Giove o di Giunone. E cosí era in- 
fatti. Le statue di Giove e di Giunone mostravano intere le persone di 
questi déi; la statua di Mercurio, invece, era una brutta colonna qua- 
drata col sempiice busto di lui. Che maraviglia se si dava per giunta? 
Mercurio dimenticó questo particolare, perché aveva sott' occhi sola- 
mente la sua supposta preponderanza di mérito, sicché la sua umilia- 
zione fu naturale non meno che meritata. I commentatori , traduttori 
e imitatori di Esopo non hanno la minlma trácela di questa interpre- 
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quando puré non necessarie né sufficienti. II poeta ebbe in- 
nanzi Topera d'arte come un oggetto esistente per sé e 
non giá per imitarlo, o piuttosto T artista e il poeta ebbero 
concetti formati alio stesso modo, e pero nelle loro rappre- 
sentazioni do ve va rivelarsi un áceordo dal quale si desame 
come quei concetti fossero generali. 

Ma quando Tibullo descrive le fattezze di Apollo come 
gli era venuto in sogno: un giovane bellissimo, colle tem- 
ple cinte di casto alloro, i profumi di Siria esalati daU'au- 
reo crine ondeggiante interno alia nuca, il bianco sma- 
gliante e il rosso porporino misti su tutto il corpo come 
sulla molle guancia della sposa condotta alTamante ecc, per- 
ché questi tratti dovranno essere ispirati da celebri quadri 
antichi? Se IsiNova nupta verecundia notabilis di Echione 
ha potuto essere in Roma e copiata mille e mille volte, era 
perció sparito dal mondo il pudore muliebre ? Se il pittore 
Tavea veduta, i poeti non pote vano vederla che neirlmi- 
tazione del pittore? ^). Se un altro poeta chiama Vulcano 
estenuato e il volto di lui riscaldato alia fucina, dovette 
imparare dair opera d'un pittore, che la fatica sfinisce e il 
calore arrossisce ? *). Se Lucrezio descrive 1' avvicendarsi 
delle stagioni e le guida neU'aria e sulla térra con tutta 
la serie dei loro effetti, neirordine naturale, doveva es- 
ser egli un effimero? Non era stato un anno intero per 
sperimentare tutte le stagioni , per essere obbligato a 

tazíone, ma se ne valesse la pena, io potrei citare un^intera serie di 
coloro che hanno intesa la favola letteralmente , cioé non Y hanno in- 
tesa aífatto. Essi o non hanno capito o hanno esagerato Taseurdo di 
riguardare tutte le statue per opere di una stessa esecuzíone. L*unica 
sconvenienza in questa favola potrebb' essere il prezzo attribuito dal- 
Tartista al suo Giove. Per una dramma nessun vasellajo farebbe un 
fantoccio. Una dramma qui deve significare qualcosa di molto basso 
(Fab. Aesop. 90, Edit. Haupt., p. 70). 

1) Tibullus, Eleg. 4, lib. III; Polimetey Dial. VIII, p. 84. 

2) Statius, lib. I, Sylv, 5, v. 8; Polimete, Dial. VIII, pag. 81. 
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descriverle da una processione, in cui si portavano at- 
torno le loro statue ? E da queste statue doveva appren- 
dere il vecchio artificio poético di mutare in esseri reali 
queste astrazioni personifícate? ^). ÜYy&ro i\ pontem indi- 
gnatus Araxes di Virgilio, questa immagine poética stu- 
penda d' un fiume che si rovescia sulle sponde, quando in- 

1) Lucretius, de R. N,, lib. V, v. 736-747: 

.Tí Ver, et Venus, et Veneris praenuntiics ante 
Pinnatus grciditur Zephyrus; vestigia pi*opter 
Flora quibus mater praespargens ante viai 
Cuneta coloribus egregiis et odoribus opplet. 
Inde loci sequitur Calor aridus, et comes una 
Pulverulenta Ceres; et Etesia fiahra Aquilonum, 
Inde Autumnus adit; graditur simul Evius Evan : 
Inde aliae tempestates ventigue sequuntur, 
Altitonans Voltumus et Auster fulmine pollens. 
Tándem Bruma nivea adfert,' pigrumque rigorem 
Reddit, Hyems sequitur, crepitans ac dentibus Algus, 

Lo Spen ce tiene questo luogo per uno dei piü belii in tutto il poe- 
ma di Lucrezio. Almeno é uno di quelli su cui si fonda la fama di Lu- 
crezio come poeta. Ma a dir vero gli si diminuisce, anzi gli si toglie ad- 
dirittura questo mérito, dicendo: « Tutta questa descrizione sembra 
fatta da un' antica processione delle stagioni divinizzate , nella loro 
serie ». E perché mai? « Perché, dice V Inglese, queste processioni 
« con gli déi erano cosi in voga sotto i Romani , come son tuttora in 
« certi paesi le processioni in onore dei santi ; e perché tutte le espres- 
« sioni adoperate qui dal poeta convengono perfettamente a una pro- 
« cessione (come in very aptly, ifapplied to a processionj ». Belle 
ragioni I L' ultima specialmente é facilissimo combatterla. Solamente 
gli aggettivi dati dal poeta alie astrazioni personifícate : Calor ari- 
dus, Ceres pulverulenta, Voltumus altitonans, fulmine pollens 
Auster, Algus dentibus crepitans, mostrano che essi hanno preso il 
ioro essere da lui e non giá dairartista, il quale avrebbe doTuto dar 
loro un altro carattere. Spence avrá adottata questa idea della pro- 
cessione da Abramo Preigern, il quale, nelle sue note al luogo 
del poeta, dice : Ordo est quasi Pompae cujusdam, Ver et Venics, 
Zephyrus et Flora etc. Ma anche lo Spence se ne sarebbe dovuto 
contentare. Che il poeta meni le stagioni in processione sta bene; ma 
che abbia appreso a condurle da una processione é molto assurdo. 
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che mostravasi bello e terribilé ad un teiapo, era molto na- 
turale che gli artisti scégiiessero fra le sue foritoe la piú 
conveniente ai fini deír arte loro. 

Minerva e Giunone lanciano spesso fulmini presso i poeti 
Romani. Ma perché, domanda lo Spence, non fanno al- 
trettanto nelle loro immagini?*). E risponde che questa era 
una prerogativa speciale delle due dee , la cui origine si 
trova forse nei misteri di Samotracia ; ma gli artisti es- 
sendo tenuti a vile presso gli antichi Romani, e pereió rara- 
, mente ammessi a quei misteri, cortamente non ne seppero 
nuUa, e ció che ignoravano non potevano rappresentarlo. 
Vorrei. demandare alio Spence: Ma questi artisti la- 
voravano di loro invenzione o pe^ incombenza di persone 
piú elévate che potevano essere vérsate ñei "misteri? Ed 
anche presso' i Gre'ci gli artisti erano tenuti in questo di- 
spi'ezzo? E gli artisti Romani non erano la piú parte d'ori- 
gine greca? E cosi di seguito. 

Stazio e Valerio Flacco descrivono una Venere sdegn uta 
e con un' aria si truce, che in quellMstante la si prende- 
rebbe piuttosto per una Furia che per la dea delF amo re. 
Lo Spence cerca invano una Venere simile fraTantiche 
opere d'arte. E che ne argomenta? Che sia forse piú le- 
cita al poeta che al pittore o alio scultore ? Questo avrebbe 
dovuto argumentare. Ma egli ha ammesso una volta per 
sempre il principio, che non sia mai buono in una descrizione 
poética quello che é sconveniente in un quadro o in una 
statua *). Dunque la colpa fu tutta dei poeti. « Stazio e 
« Valerio appartengono a un' etá , in cui la poesia Ro- 
« mana cominciava a decadere. Essi mostrano anche qui 
« la depravazione del loro gusto e la mancanza di giudizio. 

1) Poítmcíe, Dial. VI, p. 63. 

«) Polimetej Dial. XX, p. 311: « Niuna cosa é atta ad essere paeti- 
« camente descritta, la quale sia assurda nella scultura o nella pit- 
« tura ». 
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« Nei poeti di miglior etá non si trovano questi oltraggi 
€ all' espressione pittorica ^)». 

A dir questo , in veritá , ci v uole un criterio assai scar- 
sp. Ma io non voglio oocuparmi né di Stazio nd di Va- 
lerio ; Yoglio fare una considerazione genérale. Gli déi e 
gli enti spirituali, oome li rappresenta 1* artista, non so- 
no appunto quelli che descrive ii poeta. Neir artista so- 
no astrazioni personifícate che debbono sempre conser* 
vare lo stesso carattere, peressere riconoscibili. Nel poeta, 
airopposto, sonó enti reali ed attiyi dotati d^altre qualitá, 
di altrí affetti che stanno al di sopra del loro carattere ge- 
nérale, e che in certi casi possono prevalere su quello. Ve- 
nere per lo scultore non é che T Amore; egli perció é te- 
nate a darle tutta la bellezsa modesta e vereconda , tut- 
t' i vezzi , tutte le attrattive che ci rapiscono per gli og- 
getti deír Amere e che noi usiamo associare con T idea 
astratta di questo sentimento. Per poco che si allontani da 
questo idéale , non ci dá piú a conoscere V immagine sua. 
La bellezza piú maestosa che púdica non ó piú una Ve- 
nere, ma una Giunone. Le attrattive piú altere, piú virili 
che leggiadre, formano una Minerva anzichó una Venere. 
Insomma una Venere sdegnata, una Venere stimolata dal 
furore e dalla vendetta, é una vera contraddizione per lo 
scultore; giacché T amore, in quanto amore, non infuría, 
non si cruccia mai. Nel poeta, invece. Venere é veramente 
r Amore, ma la dea dell' Amore la quale, fuor di questo 
carattere, conserva puré la sua propria individualitá , o 
quindi dev'essere capace tanto di passione e di odio quanto 
d' amore. Che maraviglia dunque, se nel poeta la dea arda 
di collera e di sdegno, massime quando Tamore oltraggiato 
ve la spinga? 

Ben ó vero che anche T artista puó come ii poeta, nelle 
opere composte, introdurre Venere o qualunque altra divi- 

í) Polimete, Dial. VII, p. 74. 

5 
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nitá, fuor del suo carattere, come un ente attivo e reale. 
Ma allora bisogna almeno clíe il carattere di leí non si 
metta in contraddizione coi suoi atti, quando non ne sie- 
no eífetti immediati. Venere consegna al fígliuolo Tarmi 
divine : é un fatto che V artista puó rappresentare quan- 
to il poeta. NuUa qui vieta di attribuirle tutta la bel- 
lezza e le attrattive che le spettano, come dea delF amore, 
anzi ella sí d¿t tanto meglio a conoscere neir opera sua. Ma 
quando Venere si vuol vendicare di coloro che V avevano 
sprezzata , degli uomini di Lemno , quando in un aspetto 
fiero, con le guanee macchiate , col crine scompigliato, af- 
ierra la fiaccola di pece, quando sí getta interno un panno 
ñero e scende impetuosa sopra una nube , questo non é 
momento per 1' artista, perchó allora non puó darla a co- 
noscere. É momento solo per il poeta che ha il privilegio 
di fargliene succedere immediatamente un altro, in cui la 
dea rimane Venere, sicché non la perdiamo di vista nep- 
pur nella Furia. Cosi fa Valerio Flacco : 

. . . Ñeque enim alma videri 
Jam tumet; aut tereti crinem subnectítur auro. 
Sidéreos diffusa sinus, Eadem effera et ingens 
Et maculis suffecia genas ; pinumque sonantem 
Virginibus Stygiis^nigramqiie simülima pallam *). 

Ed anche Stazio: 

nía Paphon veterem centumque altaría Uhquens, 
Nec vultu nec crine prior, solvissejicgalem 
Cestón, et Idalias procul ablegasse volucres 
Fertur. Erant certe, media qui noctis in umbra 
Divam, alzos ignes majoraque tela gerentem, 
Tartarias inter thalamis volitasse sórores 

1) ArgonauU, lib. II, v. 102-106. 
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Vulgarent: utque implicitis arcana domorum 
Anguihus^ et saeva formidine cuneta replerti 
Limina ^) 

O piuttosto si puó diré che solo il poeta possiede Tarti- 
ficio di descrivere con tratti negativi , e unendo questi 
tratti negativi con altri positivi, sa accogliere due appa- 
renze diverse in una. Non é piú Taima Venere col crine 
d'oro, avvolto con fermagli d'oro e circondato d'un na- 
stro azzurro. Ma é priva del suo cinto, armata d'altra spe- 
cie di fiamme e di grandi fi'ecce , accompagnata da Furie 
che le somigliano. Ma se V artista deve astenersi da tale 
artiflzio , perché deve astenersene anche il poeta? Se la 
pittura vuol esser sorella alia poesia, almeno non ne sia 
gelosa ; la sorella minore non vieti alia maggiore 1* uso di 
tutti quegli ornamenti che non sonó per lei. 

if 

Volendo, in alcuni casi, paragonare fra loro il poeta e 
Tartista, bisogna prima di tutto cercare se essi abbiano go- 
duta piena liberta, se abbiano potuto lavorare senza un 
estacólo esteriore air effetto supremo dell' arte loro. 

Questo estacólo per V artista antico era spesso la reli- 
gione. L' opera sua destinata al culto e alia venerazione 
non poteva riuscir sempre cosí perfetta, come quando mi- 
rasse al diletto esclusivo dello spettatore. La superstizione 
caricava gli déi di simboli , e i piú bei simboli non erano 
dappertutto veneratí come tali. 

Bacco nel templo di Lemno, ove la pia Ipsipile salvó la 
vita al padre suo sotto la forma del dio *), stava con le cor- 

1) Thebaid., üb. V, v. 61-64. 

2) Valerius Flaccus, lib. II, Argmiaut.j v. 265-273 : 

Serta jpatri, juvenisque comam vestesque Lyaei 
Induit et médium curru locat; aeraque circiim 
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na, e in quest' aspetto si mostrava senza dubbio in tutti i 
suoi templi, giacché le coma eríino un símbolo per atte- 
stare la saa natura. Solíante V artista libero, cbe non de- 
stinava il suo Baceo a nessun templo, abbandonava questo 
símbolo^ e se ira le statue di luí che ancor ci rímangono 
non se ne trova neppur una con le coma ^), ció forse pro- 
va che non erano V immagini sacre nelle quall in effetto 
veniva adórate. Senza che, é molto probabile che sopra 
queste ultime principalmente si volgesse Y ira dei distrut- 
tori religiosi nei primi secoli del Cristianesimo , la quale 

Tympanagtte et plenas tanta formidine cistas, 
Tpsa simis hederisque ligat famtdaribua artus; 
Pampineamqtce quatit ventosis ictibus httstam, 
Respiciens; teneat virides velatus habenas 
Ut pater, et nivea tumeant ut cornua mitra, 
Et sacer ut Bacchum ref¡gat scyphus. 

La parola tumeant nel penúltimo verso sembra, del resto, indicare 
che le corna di Bacconon si facevano tanto piccole,quanto si figura lo 
Spence. 

1) II cosiddetto Bacco nel giardino Mediceo a Roma (M o n t f a u c o n, 
SuppL avtx Ant, T. I, p. 254) ha piccole corna che escono dalla fronte, 
ma alcuni eruditi vogliono piuttosto che esso sia un Fauno. Infatti que- 
ste corna naturali sonó un oltraggio alia sembianza umana, e possono 
convenire soltanto ad esseri cui si attribui una specie di forma media 
tra Tuomo e il bruto. 11 suo atteggiamento, lo sguardo cupido verso il 
grappolo che tiene sopra di sé, son piil degni d' un compagno del 
dio che del dio stesso. Qui mi ricorda di quel che dice Clemente Aies- 
sandrino di Alessandro Magno {Protrept, p.48, Edit. Pott.); EjSou/ero 
<?£ yjocL Xle^av^poQ Ajapwvo; útoc stvaí (íoxetv , xat /.spao-^/opog áva- 
TT Aarrsa"^at irpog twv á-ya'ApaTOTrotwv , to xa/ov áv5p&)7rou xi^pitrou 
enrev^oyj jcepart : « Alessandro voleva parer figliuolo di Ammone ed es- 
sere ritratto neir immagine con le corna, studiandosi di deturpare la 
bellezza umana». Fu desiderio espresso di Alessandro che Tartista lo 
rappresentasse con le corna; contenta vasi che la bellezza umana fosse 
oltraggiata da lui nelle corna, purché fosse creduio appartenere a un 
origine divina. 
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risparmiava qua e lá qualche lavoro únicamente perché 
non contaminato da nessuna adorazione. 

Ma poiché fra gli scavi antichi si trovano scolpite im- 
magini si deír una che dell' altra specie , lo vorreí che il 
norae di opere d' arte si apponesse soltanto a quelle in cui 
r artista si ri veli proprío da artista , in cui la bellezza sia il 
primo ed ultimo fine ^). Qualunque altra immagine maní- 
festi troppo evidenti le tracce di convenzione religiosa, non 
merita quel nome, non essendo quiTarte coltivata per sé, 
ma come un mero ausilíario della religione la quale, nelle 
rappresentazioni sensibili che proponevale, badava assai 
piú al signifícate che alia bellezza; sebbene con ció i o non 

1) II Lessing dicendo che rartista non abbia altro fine che la bel- 
lezza, mostra quasi di ammettere la perfetta rappresentazione d'un 
nume per mezzo dell' arte senza la fede religiosa. L' arte in Grecia 
sembra nata e venuta a perfezione appunto in servigio della religione, 
e se rartista greco trovava le forme dei numi creando quasi gli stessi 
nnmi, qaesto da un lato attesta la virtü del genio suo, e daU'altro Tispi- 
razione religiosa. lo credo che il primo a prostrarsi innanzi al Giove 
di Fidia dovesse essere Fidia medesimo. Sicché parmi incontrastato 
questo fatto, che sebbene molte immagini sacre, ispirate da una fede 
potente, non appartengano airarte, nondimeno ogni opera d'arte d'ar- 
gomento sacro debba essere veramente ispirata dadla fede. E come 
gli déi e gli eroi della Grecia non potevano essere rappresentati che 
dagii antichi artistiGreci che li veneravano, cosi neppure i tipi cristiani 
possono trattarsi da artisti che non sieno credenti,ed essendo spogliati 
da qualsiasi sentimento divino, perdono añatto il loro valore. Nella 
pñma meta del medio evo, quando lo spirito assorbiva il corpo, quan- 
do il misticismo staccava aífatto gli uomini dalla térra, la fede sen- 
z'arte ci dava quei Cristi, quelle Madonne e quei Santi deformi e stec- 
chiti,piü simiglianti a vampiri che alia forma umana. Ma Tarte accom- 
pagnata dalla fede creó gli afifrescbi di Fra te Angélico, di An- 
drea del Sartoe di Raffaello. II método favorito di qualche ar- 
tista contemporáneo, di presentare i tipi sacri in maniera puramente 
mondana é falso e pericoloso per V Arte , giacché il santo che peí ri- 
tiro dal mondo , per Tausteritá della vita, per la virtü del sacrificio, é 
venerato dal cristiano, peí miscredente non é altro che un allucinato o 
un mentecatto, argomento poco degno di pittura (n. del T.). 
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voglia negare che ella abbia sovente riposto tutto il signi- 
ficato nella bellezza; ovvero, per un riguardo alfarte ed 
al gusto piú rafiinato del secólo , abbia rinunziato tanto al 
signifícato, che sembra pre valsa únicamente la bellezza. 

Se questa distinzione non ha luogo, il conoscitore e Tan- 
tiquario verranno a gara, perché non la pensano alio stesso 
modo. Se il primo , per aver bene penetrati i destini del- 
Tarte, sostiene che T artista antico non fece mai questo 
né quel lavoro in quanto artista, cioé di sua volontá ; Tai- 
tro si studierá di mostrare che né la religione , né altra 
causa estranea all'arte potevano mai imporgli il tale o tal 
altro lavoro in quanto artefice, vale a diré col lavoro delle 
proprie mani. Egli potra dunque vantarsi di confutar il 
conoscitore con la prima e migliore immagine che trovi, 
e che questi senza nessuno scrupolo, ma a dispetto del 
mondo erudito, ricaccerá nelle revine onde fu tratta *). 

I) Sostenendo io piusu che gli artisti antichi non ritrassero mai una 
Furia, non m* era sfuggito che le Furie ebbero parecchi templi, i 
quali non erano certo privi delle loro statue. In quello di Cerinea Pau- 
sania ne trovó di legno; non erano grandi né molto notevoli, e pareva 
che r arte , non potendosi mostrare in quelle, volesse rivelarsi nelle 
statue delle sue sacerdotesse, che stavano neir atrio del tempio ed era- 
no di pietra, lavoro eccellente (Pausania: Achate. , cap. XXV, p. 587, 
Edit.Kuhn). Non avevo neppur dimenticato che si credette di vedere 
le loro teste sopra un Abraxas, che il Chifflet conosceva, e sopra una 
lucerna nel Liceti {Dissert. sur les Furies par Bannier, Mémoi- 
res de VAcadémie des Inscriptions, T. V, p. 48). Inoitre neppure 
Turna di lavoro etrusco nel Gori (Tabula 151, Musei Etrusci) su cui 
si vedono Oreste e Pilado incalzati da due Furie con le fíacoole, mi era 
ignota. Se non che, io parlavo delle opere d'arte da cui credevo poter 
escludere questi lavori.Ed ancorché T ultimo non andasse escluso come 
gli altri, esso d' altra parte vale piuttosto a confermare la mia opinio- 
ne, che a contraddirla.Ché per quanto poco gli artisti etruschi abbia- 
no lavorato con la guida del bello, puré sembra che avessero espresso 
le Furie non tanto nei tratti orribili del volto, quanto nella foggia del 
vestiré e negli attributi. Queste cacciano le loro faci sotto gli occhi 
di Oreste e Pilade con un' espressione si tranquilla , che sembrano 
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Ma invece si puó cadere anche nelFeccesso rappresen- 
tando i'effetto della religione sulFarte. Lo S p e n c e ne dá 
appanto un esempio singolare. Egli trovó in Ovidio che Ve- 
sta non era adorata nel suo tempio sotto forma umana ; 
ció gli bastó per dedurre che in genérale non eravi nes- 
suna statua di questa dea , e che ogni statua riguardata 
come sua non rappresentasse propriamente Vesta , ma 
una Vestale *). Strano argomento ! L' artista dunque per- 
dette il dritto di personiñcare questo ente al quale i Poeti 
avevano attribuita una certa personalitá, facendone una fi- 
gliuola di Saturno e di Rea, esponendola al rischio di sog- 

farlo per celia. Quanto sieno sembrate orribili ad Oreste e a Pi- 
lade si puó ben inferiré dal loro timore, ma non dairaspetto proprio 
dalle Furie. Adunque sonó Furie e non sonó: fanno Tufficio di Furie, 
ma non giá per Tespressione di crúcelo e di furore che noi sogliamo 
associare coi loro nomi, non per la fronte che a detta di CatuUo: eaypi- 
rantis pra&portat pectoris iras. Poco failWinkelmann credeva 
di aver trovato sopra una corniola del Gabinetto Stosch una Fu- 
ria che correva con veste e capelli STolazzanti e la spada in mano (Bt- 
hliotek. der seh, Wisaenschaften, V Band., P. 30). L'H a g e d o r n con- 
sigliava puré agli artisti di profittare di questo símbolo e di rappre- 
sentar cosí le Furie nei loro quadri {Betrachtungen über die Male- 
rei, P. 222). MailWinkelmann stesso ha messo in dubbio questa 
sua scoperta, perché non ha trovaíto che le Furie fossero ármate dagli 
antichi con pugnali anziché con fiaccole {Description des Fierres 
gravees, p. 84). Certaraente egli riconosce le immagini sulle monete 
delle cittáLirbae Massaura, chelo Spanheim spacciacome Furie, 
non giéuper tali {les Césars de Julien^ p. 44), sibbene per un Hecate 
triformis: altrimenti qui troverei una Furia con un pugnale in ogni 
mano,ed é strano che questa appega appunto in crine disciolto, il qua- 
le é coperto da un velo nelFaltre.Ma posto che il fatto stesse proprio 
cosí, come é parso dapprima alWinkelmann, sarebbe per questa 
pietra incisa come é per Turna etrusca, non ostante che per la piccio- 
lezza del lavoro non potessero rafiSgurarsi le fattezze del volto. Inol- 
tre le pietre incise, in genérale, per il loro uso di sigilli, appartengo- 
no al linguaggio simbólico, e le loro figure sonó piuttosto simboli ca- 
pricciosi di professori, che lavori spontanei di artisti. 
í) Polimete, Dial. VII, p. 81. 
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giacere alie vioknze di Priapo, e checché altro dicano di 
leí, perddtte, dico, il dritto di personificare questo ente a 
modo suo , perché ^ adorava iu un teitipio solíante sotto 
il símbolo del fuoco? Ma lo Spence commette anche un 
altro errore, quello di estendere a tutt'i templi di Va- 
sta ció che Ovidio afferma d' un solo , che era in-Roma O- 
Ella non fu sempre adorata come in qijesto templo solo di 
Roma , anzi non fu adorata cosí neppure in Italia , prima 
che Numa avesse edificato questo tempio. Numa non vo- 
leva rappresentare i numi né sotto forma umana, né di 
bruti; in questo principalmente consisteva la riforma in- 
trodotta da lui nel culto della dea, ch' ei rimosse da quella 
ogni immagine di persona. Ovidio stesso ci avverte che 
ne' f empi anteriori a Numa c' erano statue di Vesta nel 
suo tempio le quali^ divenuta madre la sacerdotessa Sil- 
via , levarono le mani verginali sugü occhi per vergO' 
gna ^). E inoltre, che nei templi della dea del le province 

í)Fa*t.,Hb. VI, V. 295-298: 

Esse diu stultus Vestae simulacra putavi : 
Mono didici curvo nulla subesse tholo. 

Ignis inexstinctus templo celatur in tilo. 
E/figiem nullam Vesta, nec ignis, habet. 

Ovidio parla ora del sacriflcii di Vesta inHoma, ora dei templi in- 
nalzati ad essa da Numa, di cui dice brevemente (v. 259-260) : 

Regis optis placidi, qito non metuentius ullum 
Numinis ingenium térra S<ibina tuliU 

2)/Vwe., üb.III,v.45,46: 

Sylvia fit mater: Vestae simulacra feruntur 
Virgineas oculis opposuisse manus. 

Cosí Spence avrebbe dovuto accordare Ovidio con sé stesso. II 
poeta parla di varii tempi, qua dei tempi anteriori a Numa, \h, dei 
tempi posteriori. In quelli essa venne adorata in Italia con immagini 
personal! come era stata adorata in Troja, onde Ekiea aveva portato 
11 suo sacrificio. 
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Romane, fuor di cittá, il culto di lei non fosse affatto della 
stessa specie ordinata da Numa, sembrano attestarlo pa- 
recchie iscpizioni antiche dov' ó menzione d' un Pontifícis 
Vestae *). Era puré a Corinto un tempio di Vesta senza 
statue , con un' ara sola pei sacrificii alia dea *). Ma per- 
ció mancavano forse ai Greci statue di Vesta? Ad Atene 
ve n'era una nel Pritaneo, accanto alia statua della Pa- 
ce ^). I Giassei ^), ne celebravano una che stava fra loro 
airaría aparta, perché né la nevé né la pioggia vi cade- 
vano naai ^). Plinio ne ricorda un* altra seduta che era o- 
pera di Scopa, e ai suoi di si trovava in Roma negli orti di 
Servilio ^). Posto ancora che a noi sia difficile di distin- 

Manibus vittas, Vestamque potentem, 

Aetemumque adytis effert penetralibus ignem : 
cosí dice Virgilio dellp spiritodi Ettore, quando ebbe consigiiata la 
fuga ad Enea. Quí'il fuoco eterno é distinto espressamente da Vesta 
o dalle sue statue. Spenoe non ha dovuto leggere i poeti Romani con 
molta attenzione al suo proposito, perché questo luogo gli é sfuggito. 
^) Lipsius, d« Vesta et Vestalilmsy cap. 13. 

2) Pausania, Corinth., cap. XXXV, p. 198. Edit. Kuhn. 

3) ídem, Attic, cap. XVIII, p. 41. 

*) I Giassei o Jassei erano abitanti della cittá, di Jasso che giaceva 
sulla costa d'Asia nel golfo situato fra il tempio diNettuno, nel terri- 
torio di Mileto e la cittá di Mindio. Questo golfo, secondo Polibio, chia- 
mavasi piii eomunemente golfo Bargilietico dai nomi delle cittá fab- 
bricate nelFultimo suo seno. I Bargilieti vantavano anch'essi della loro 
statua di Diana Candide, come i Giassei della loro Vesta, che trovan- 
dosi a cielo aperto non la toccavano mai né pioggia né nevé. Quanto 
airopinione che codesta statua dei Giassei rappresentasse proprio Ve- 
sta, ci é diñerenza fra gl' interpreti. II Reiske stima che trattandosi 
di un appellativo ella non fosse altro che la Diana dei Giassei. 

5) Polyb., Hist, lib. XVI, § 11. Op. T. II, p. 443. Edit. Ernest. 

6) Plinius, lib. XXXVI, sect. 4, p. 727. Edit. Hard.: Scojpas fecit — 
Vestam sedentém laúdátam in Servilianis hortis, A questo luogo 
pensó forse Lipsio scri vendo {De Vesta, cap. 3): Plinius Vestam 
sedentém effingi sdlitam ostendit, a stabilitate. Ma quello che dice 
Plinio di una statua particolare di Scopa non avrebbe dovuto darlo co- 
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guere una semplice Vestale da Vesta, si dimostra forse con 
qa6sto che neppure gli antichi potessero o volessero distin- 
guerla? Certi simboli favoriscono piú V una che V altra. Lo 
scettro , la face, il palladlo, si vedono soltanto in mano alia 
dea. II tímpano attribuitole da C o d i n o le spetta forse co- 
me alia ierra, altrimenti lo stesso C o d i n o non seppe quello 
che vide ^). 

X. 

Voglio notare un' altra stranezza dello S p e n c e , che di- 
mostra chiaramente la sua poca riflessione sui limiti della 
pittura e della poesía. 

me carattere genérale. Egii stesso nota che suüe monete Vesta ap- 
pare tanto seduta quanto in piedi. Perció non corregge Pimío, ma la 
sua falsa idea. 

')Giorgio Codino,2)e Originibus Cons'taníinopoHs. Edit. Ve- 
net., p. 12: Tr¡j yvjv ^g^ouirtv Eortav, icat Tr'AaTTOuírt ávnjv yuvatxa, 

xa)e(ei. Suida da luí, ovvero tutt'e due da un altro piu antico, sotto la 
parola E^rta dice appunto cosí : « La térra sotto il nome di Vesta 
« é raffigurata come una donna che porta un tímpano, perché tiene 
« chiusi i venti in sé ». La ragione é un po' insulsa. Si sarebbe potuto 
credergli , se avesse detto che le era stato sostituito un tímpano, per- 
ché gli antichi , in gran parte, credevano che la sua immagine somi- 
gliasse a quello o-xr^pa áuTijs TupiTravoetíísf eívat (Plutarchus, i)c jí¿a- 
citis Phüos.y cap. 10; id. de faoie in orbe Lunae), Qui pero C o d i n o si 
é ingannato, o nelPiramagine, o nel nome, o neU'una e nell'altro. Ció 
ch'ei vide portare a Vesta non seppe chiamarlo meglio che un tímpa- 
no, owero, sentendolo chiamare un tímpano, credette non fosse altro 
che r istrumento da noi chiamato timballo, Ma Tympana erano an- 
che una specie di ruóte : 

Hinc radios trivere rotis, hinc tympana plaustris 
Agricolae 

(Virgilius, Georgic, lib. II, v. 444). Ed a questa ruota mi par molto 
símiglíante quella che si mostra nella Vesta delFabretti,e che 
questo erudito tiene per un muUno a mano. 
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« Riguardo alia Muse in genérale, egll dice , é ben sin* 
«golare che 1 poeti sieno tanto parchi nel descri verle, 
« molto piú parchi di quanto ci dovremmo aspettare verso 
« divinitá alie quali hanno tanto obbligo ^) ». 

Che altro é questo se non maravigliare che i poeti , do- 
vendo parlare di quelle^ non usino il linguaggio muto dei 
pittori ? Urania per i poeti é la Musa deír Astronomía : dal 
suo nome, dai suoi atti, é noto V ufficio suo. Kartista, per 
darla a conoscere, deve rappresentarla con una verga sopra 
un globo celeste; questa verga, questo globo celeste, que- 
sto atteggiamento sonó i suoi caratteri , coi quali fa sup- 
porre il nome di Urania. Ma se il poeta vuol diré che Ura- 
nia aveva preveduta dagli astri la sua morte : 

Ipsa din positis lethum praedixerat astins 
Urania ^) 

che bisogno ha, per far piacere al pittore, di aggiungere : 
Urania col raggio in mano, col globo celeste innanzi? Sa- 
rebbe come se un uomo , avendo il dovere e la facoltá di 
parlare ad alta voce , ricorresse a quegli stessi mezzi di 
cui si servono i muti nei serragli Turchi. 

Lo S p en ce dá prova della stessa stravaganza quando 
discorre degli enti morali , ossia di quelle divinitá che 
gli antichi preposero alia virtú e a guidare la vita uma- 
na ^). « Conviene avvertire , egli dice , che i poeti Roma- 
« ni interno a questi enti morali dicono molto meno di 
« quel che si crederebbe. Gli artisti, per tal riguardo, sonó 
« piú ricchi, e chi voglia conoscere quanto ne fecero pom- 
« pa, puó consultare le monote degl' imperatori Romani ^). 
« Vero é che i poeti parlano spesso di tali enti come per- 

>) PoUmete, Dial. VIII, p. 91. 

2) Statius, Thebaid. VIII, v. 551. 

3) PoUmete, Dial. X, p. 137. 

4) Ibid., p. 134. 
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* soné , ma de' loro attributi , della veste , o degli altri a- 
« spetti dicono poco o nuUa ». 

Quando il poeta personiñca le astrazioní , esse sonó ca- 
ratterizzate abbastanza dal loro nome, e dagli atti che si 
fauno lopo compiere. 

L' artista non possiede questi mezzi. Perció é obbligato 
a conceder de' simboli alie sue astrazioni personifícate, per 
darle a conoscere. I quali simboli, perché sonó una cosa e 
ne fanno un' altra, ne formano delle figure allegoriche. 

^ Una don na con un freno tra mani , un' altra appoggiata 
a una colon na , sonó enti allegorici nell' arte. Ma la Tena- 
peranza e la Fortezza, invece di enti allegorici, sonó per il 
poeta semplici astrazioni personifícate. 

I simboli di questi enti , nell' artista , furono inventati 
dal bisogno. Giacché egli non puó rendersi altrimenti com- 
prensibile, che con questa o quella immagine. Ma perché 
il poeta deve far quello che il bisogno impone ali' artista, 
quando egli non sa nulla di questo bisogno ? 

Ció che pare tanto strano alio S p e n c e vuol essere pre- 
scritto di norma ai poeti. Essi non debbono accogliere i bi- 
sogni della pittura come ricchezza propria. Non debbono 
riguardare i mezzi trovati dall' Arte , per accostarsi alia 
Poesia, come perfezioni invidiabili. L'artista, ornando una 
immagine di simboli, forma di quest'immagine un ente su- 
periore. Ma se il poeta piglia anch'esso quest' ornamento, 
muta questo ente superiore in un fantoccio. 

Ora essendo questa regola confermata dall' esecuzione 
degli antichi, la violazione di essa, fatta a bella posta, é il 
difetto favorito dei poeti moderni. Tutti gli esseri della 
loro fantasía sonó vestiti in maschera, e i poeti piú esperti 
in queste mascherate sonó i meno esperti nell' oggetto es- 
senziale , che consiste nel far muovere i loro esseri e ca- 
ratterizzarli secondo le loro azioni. 

Ma fra gli attributi , con cui gli artisti usano indicare 



Digitized 



by Google 



^77 — 
le loro astrazioni , v' é una specie piú degna e piú capace 
d' uso poético. Parlo di quelle astrazioni che , senza aver 
nulla di al lego rico, vanno considérate come strumenti dei 
quali gli enti cui sonó attribuiti, dovendo operare come 
personaggi reali, si servirebbero o potrebbero servirsi. II 
freno in mano alia Temperanza, la colonna che sostiene la 
Fortezza, sonó assolutamente allegorici,e quíndi inutili 
per il poeta. La bilancia in mano alia Giustizia é anche 
piú inutile, perché Tuso retto della bilancia é parte della 
Giustizia. Ma la cetra o il flauto in mano a una Musa , la 
lancia in mano a Marte, il martello e le tanaglie in mano 
a Vulcano, non sonó simboli; sonó semplici strumenti, sen- 
za i quali questi esseri non potrebbero produrre gli effetti 
che per lo piú si attribuiscono loro. Appartengono a que- 
sta specie gli attributi che i poeti antichi sogliono inne- 
stare nelle loro descrizioni, e che perció io chiamerei poe- 
tici, a diflferenza degli allegorici. Quelli manifestano Tog- 
getto stesso e questi ció che gli somiglia ^). 



') Nel quadro che faOrazio della Neceesitá, e che forse é il piü ricco 
di attributi fra tutti i quadri dei poeti antichi (lib. I, Od. 35) : 

Te semper anteit saeva Necessitas : 
Clavos trábales et cuneos manu 
Gestans ahenea;nec severus 
Uncus abest liquidumque plumbum . . . 

In questo quadro, dico, sia che si prendano i chiodi, i ramponi, il 
piombo liquido, per mezzo di fortezza , sia per istrumenti di pena, 
essi appartengono piíl ad attributi poetici che ad allegorici. Ma anche 
tali son troppo accumulati, e il luogo é uno dei piü freddi di Ora- 
zio. Dice il Sanadon: « J'ose diré que ce tabieau pris dans le dé- 
« tail serait plus beau sur la toile, que dans une ode héroique. Je ne 
« puis souffrir cet attirail patibulaire de clous, de coins, de croes, et de 
« plomb fondu. J'ai cru en devoir décharger la traduction en substi- 
« tuant ees idees genérales aux idees 8Ínguliére8.C'est dommage que 
« le Po^le ait eu besoiu de ce correctif ». II Sanadon aveva un sen- 
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XI. 

Anche il conté C a y I u s , a quanto pare, pretende che il 
poeta debba ornare gli esseri della sua fantasía di attributi 

timento moho delicato e giusto , ma il modo con cui vuol pro- 
vai'lo non é giusto. Non perché gli attributi adoperati sieno un attt- 
rail patibulaire, giacché stava a lui d'accettare un'altra esposizione 
e di trasformare gli apparecchi patibolari nei piii solidi cementi di ar- 
chitettura, ma perché tutti gli attributi son proprii deirocchio e non 
giá deír udito, e tutte le idee che dovremmo ricevere con la vista, a 
volercele destare per 1' orecchio, richiedono uno sforzo maggiore e 
son meno chiare. La continuazione della citata strofe di Orazio mi 
ricorda d' un paio di errori dello Spence, i quali non ci danno la 
migliore idea del criterio con cui vuole esaminare i luoghi citati da- 
gli antichi poeti. Parlo deirimmagine con cui i Romani rappresenta- 
vano la Fedeltá, e TOnestá (Dial. X,pag. 145). « I Romani, dice, la 
« chiamavano Fides e chiamandola sola Fides avranno sottinteso il 
« superlativo grado di questa virtü (in inglese dovmright honesty) che 
« noi diciamo onestissimo. Essa é ritratta con una fisonomía aperta 
« e con una semplice veste sottile, tanto sottile, che puó dirsi traspa- 
« rente. Orazio quindi in una delle sue Odi la chiama sottilmente ve- 
« stita e in un'altra trasparente». In questó breve luogo ci sonó nien- 
temeno tre gravi errori. Primieramente é falso che sola sia un agget- 
tivo particolare attribuito dai Romani alia dea Fides.^ei due luoghi 
di Livio da lui citati in testimonianza (lib. I, § 21; lib. II, § 3), esso non 
esprime altro che que lio che esprime sempre,cioé la esclusionedegli 
altri. Neiruno, anzi, i critici sospettano che il soli sia venuto nel testo 
per un errore deír amanuense, prodotto dal solenne che si trova ac- 
canto; neiraltro non si parla della Fedeltá ma deirinnocenza,deirir- 
reprensibilitá (innocentiaj . II secondo luogo é dove Orazio, in una 
sua Ode, vuol daré alia Fedeltá V aggettivo sottilmente vestita, cioé 
nella suddetta XXXV del libro primo ; 

Te spes et albo rara fides colit 
Velata panno. 

Rarus in veritá significa anche sottile jTañ. qui significa proprio raro, 
cioé difficile a trovare, ed é Taggettivo della Fedeltá e non della ve- 
ste. Lo Spence avrebbe ragione se il poeta avesse detto: Fides raro 
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allegorici *). II conté s'intende piú di pittura che di poesía. 
Eppure nel suo libro, ov' egli esprime questo desiderio, 
ho trovato materia di utili considerazioni, delle quali noto 
qui la sostanza per venire a un esame piú diligente. 

velata panno. II terzo luogo é dove Orazio chiama la Fedeltá e Y 0- 
nestá trasparenti, per dimostrare appunto quel che noi diciamo nelle 
Soliíe assicurazioni d'amicizia: «io vorrei che voi poteete vedere nel 
mío cuore ». Questo luogo dev'essere il verso delPOde XVHI del libro I: 

Arcaniqíte Fides prodiga, pellucidior nitro, 

Ma come si puó cadere in inganno cosi per una sola parola? Ftde* ar^ 
cani significa la Fedeltá? O non significa piuttosto la Perfidia? Questa 
e non giá la fedeltá dice Orazio che é trasparente come cristalio, per- 
ché svela i segreti di un solo alio sguardo di tutti. 

^) Apollo consegna al Sonno ed alia Morte il cadavere di Sarpe- 
donte, purificato e imbalsamato, per condurlo in patria {Iliade, XVI, 
V. 681, 682): 

JIsjXTrs ^e ¡íw TrotATrotfnv apta xpaiTri/oiit yepe^^at 
«Yttvw xát 0xvaTw (^lá^yf/ao^tv. 

Quindi al Sonno comanda ed alia Morte 
D' indossarlo e portárselo veloci. 

Monti, Iliade, lib. XVI (a. d. T.). 

II Cay 1 US raccomanda al pittore questa finzlone, ma aggiunge : 
« II est fácheux qu' Homére ne nous ait rien laissé sur les attributs 
« qu' on donnait de son tems au sommeil ; nous ne connaissons, pour 
« caractériser ce Dieu, que son action méme,et nous le couronnons de 
« pavots. Ces idees sont modemes: la premiére est d'un mediocre ser- 
« vice, mais elle ne peut étre employée dans le cas présent oü méme 
« les fleurs me paraissent déplacées,surtout pour une figure quigrou- 
« pe avec la mort (Tahleaux tires de V Iliade, de VOdyssée d*Ho^ 
« mere et de VEneide de Virgile, avec des óbservations genérales 
« íMrZ«CbííMme,áParis 1757, in 8'')».I1 che é un pretendere da Omero 
uno di quegli ornamentucci che fanno a calci col suo stile grandioso. 
Gli attributi piíi ingegnosi che avesse potuto daré al Sonno non gli 
avrebbefo dato tanto carattere,né egli avrebbe cavato per noi un qua- 
dro stupendo, qual'é T único tratto che lo rende il gemello della Mor- 
te. Questo tratto cerchi di esprimerlo Kartista, e si sarárisparmiato ogni 
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L' artista, secondo Tidea del conté, deve rendersi fami- 
liare il piú grande poeta pittorico , Omero , e pero questa 
seconda natura. Egli viene mostrando qual ricca e nuova 
materia d' eccellenti quadri gli offra la storia trattata dai 
Greci, tanto piú vantaggiosa, quanto piú fedelmente egli 
s* attenga ai minimi episodii narrati dal poeta. 

In questa sentenza, dunque, si eonfonde la doppia imita- 
zione distinta piú sopra.Il pittore deve non solamente imi- 
tare ció che ha imitato il poeta, ma imitarlo con gli stessi 
tratti; deve giovarsi del poeta non solo come narratore, ma 
anche come poeta. 

attributo. Infatti gli artisti antichi rappresentarono la Morte e il Sonno 
con quella stessa simiglianza fra loro che noi troveremmo natural- 
mente in due gemelli. Sopra una cassa di cedro, che ef a nel templo di 
Giunone in Elide, essi giacevano come due bambini nelle bracciaxlella 
Notte. Pero Tuno era bianco, Taltro ñero; quegii dormiva, questi pa- 
reva dormiré; entrambi co'piedi Tuno suiraltro. Giacché le parole di 
Pausania (Eliac, cap. XVIII, p. 422. Edit. Kuhn) ájxyoTepous (íteorpa^- 
lisvov^ Touc no^aq io le tradurrei piuttosto cosí, che iper piedi con- 
tortiy o come tradusse lo Gedoin nella sua lingusLilespieds contre- 
faiu. Che potevano significare qui Ipiedi contortif Invece, i piedi po- 
sti r uno suiraltro sonó V atteggiamento soliio dei dormienti, e cosí 
giace il Sonno nel M a f f e i {Raccolt. Pl. 151). Gli artisti moderni si sonó 
scostati interamente da questa simiglianza che é presso gli antichi, tra 
il Sonno e la Morte, ed é invalso X uso di rappresentar la Morte con 
uno scheletro, tutt'al piü coperto di pelle. II Caylus avrebbe dovuto 
anzitutto domandare air artista se nel ritratto della Morte volesse se- 
guiré l'uso antico o il moderno. Non per tanto sembra che stia co'mo- 
derni, riguardando la Morte come una figura accanto a cui non se ne 
potrebbe coUocare un'altra coronata di fiori.Ma ha considerato quanto 
stonerebbe questo concetto moderno in un quadro omerico? Come 
non s' é accorto che esso é disgustoso ? lo non posso persuadermi 
che siaproprio antico il quadretto metallico della gallería granducale 
di Firenze, rappresentante uno scheletro che giace con un braccio so- 
pra un' urna di cenere (Spence, Po/^eíe, Tab. XLI). O almeno 
non ha dovuto rappresentare la morte in genérale, perché gli antichi 
la rappresentavano diversamente. Nemmeno i loro poeti Thanno rap- 
presentata mai in questo aspetto ributtante'. 
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Ma quest'altra specie d'imitazione, che abbasserebbe 
tanto il poeta, perché non deve abbassare anche Tarti- 
sta? Se si fosse trovata prima d' Omero una serie di di- 
pinti, come quella che il conté Caylus ricava dal poeta, 
e noi sapessimo che questi tolse la sua opera da siffatti di- 
pinti, non sarebbe diminuita di molto la nostra ammirazio- 
ne? Come va che non cessa né punto né poco la stima per 
r ar-tista , mentre egli non fa altro che esprimere, con fi- 
gure e colorí, i detti del poeta? 

La cagione, a mió parere, é questa. Neir artista sombra 
piü difflcile l'esecuzione che Tinvenzione; nel poeta, per 
ropposto, Tesecuzione sombra piü facile deirinvenzione. Se 
Virgilio avesse ricavato dal gruppo lo strangolamento di 
Laocoontee dei figli, svanirebbe il mérito da noi attri- 
buito a codesta immagine, di una grandezza e difficoltá 
maggiore, rimanendole solo il mérito inferiere. Perció che 
la creazione di questo strangolamento, nella sua fantasía, 
ha maggiore importanza che descriverlo con le parole. Ma 
se r artista avesse invece tolto Targoraento dal poeta, egli 
avrebbe sempre abbastanza mérito nella mente nostra, non 
ostante il difetto d' invenzione , poiché V espressione in 
raarmo é piú difficile delF espressione in parole. E facendo 
noi il confronto tra V invenzione e la rappresentazione, so- 
gliamo dispensare T artista tanto dalPuna, quanto piú ci 
parra aver ottenuto delFaltra. 

Alie volte ha piú mérito T artista ad imitare la natura, 
mediante Timitazione poética, che senza. II pittore che 
rappresenti un bel paesaggio, secondo la descrizione di un 
Thompson, fa piú di chi lo copia direttamente dalla 
natura. Questi ha il quadro innanzi ; quegli deve mettere a 
tortura la sua fantasía, finché si figuri di vederlo. Questi 
dalla viva impressione ricevuta forma una cosa bella; quegli 
la forma da immagini fiacche e incerte di segni arbitiarii. 

Ma quanto é naturale la premura di dispensar T artista 

6 
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dal mérito deirinvenzione, tanto naturale é rindifferen- 
za nata in lui per questo mérito. Poiché egli, accortosi 
che r invenzione non puó esser mai il suo lato splendi- 
do e che la raassiina lode dipende dair esecuzione, non si 
curó aífatto se quella fosse vecchia o nuova, se adopera- 
ta una o piü volte, se appartenente a lui o ad altri. Egli 
rimase inferiere in quell'angusta sfera di soggetti dive- 
nuti familiari a lui ed al pubblico, riducendo la sua in- 
venzione ad abbracciare esclusivamente la varietá nel 
giá noto, la nuova composizione di antichi soggetti. An- 
che questa é infatti V idea che i trattati di pittura soglio- 
no attribuire alia parola invenzione. Perché sebbene que- 
sti trattati distinguano dalF invenzione poética la pittorica, 
la prima tuttavia non si estende puré alia riproduzio- 
ne del soggetto, ma comprende T ordine o T espressione 
di esso ^). É veramente invenzione, ma non invenzione 
deír intero , si bene di parti sepárate e del posto che oc- 
cupano reciprocamente. É invenzione, ma di quella, specie 
piú dimessa raccomandata da Orazio al suo poeta trágico: 

. Titqtie 

Rectius Iliacum carmen áedMcis in actus, 
Quam si proferres ignota indictaqu£ primits *). 

E dico raccomandata, ma non prescritta. Raccomanda- 
ta come piú facile, piú cómoda, piú utile per lui, ma non 
prescritta come se fosse migliore o piú nobile in sé stessa. 

Difatti un largo sentiero si apre innanzi a quel poeta 
il quale tratti avvenimenti e caratteri giá noti. Egli puó 
abbandonare cento minuzie vane, che altrimenti sarebbero 
indispensabili a comprendere Tintero, e quanto piú si fa 
capire da'suoi uditori, tanto meglio potra destare il loro in- 

^) Betrachtungen üher die Malerei. P. 159, ecc. 
2) Ad Pisones, v. 128-130. 
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teresse. Questo vanlaggio Tha puré il pittope, quando il suo 
soggetto non ci sia estraneo^ quando si abbraccinoin un solo 
sguardo il concetto e il fine di tutta la sua composizione, in- 
somma, quando non solo sentiamo parlare i suoi personaggi, 
ma intendiamo puré quel che dicono. II massimo efietto na- 
sce dal primo sguardo; e se questo ci sforza a meditare e a 
deliberare penosamente , la nostra premura di esser com- 
mossi si raífredda súbito ; per vendicarci dell' artista in- 
comprensibile si diventa duri verso V espressione, e guai a 
lui se sacrificó la bellezza airespressione. Non si trova piú 
nulla che inviti ad arrestarsi innanzi al suo lavoro ; quel 
che si vede non alletta, e non sappiamo che flgurarci. 

Riassumendo T una e V altra cosa , io dico prima, che 
rinvenzione e la novitá del soggetto non sonó la cosa prin- 
cipale che si richieda dal pittore ; poi, che un argomento 
giá noto seconda ed agevola V eífetto deír arte sua, e io 
credo che la cagione, perché egli si rivolga di rado a 
soggetti nuovi, non debba cercarsi, come fa iPconte Cay- 
lus, nella difficoltá della meccanica delF arte, che esige 
tutta la sua pazienza e il suo tempo, ma le si dia un 
altro fondamento stimando utile e prudente per V artista 
quella che parrebbe una limitazione delF arte , e una 
tirannia esercitata contro il diletto. Né io temo che V e- 
sperienza possa contraddirmi. I pittori sapranno grado 
al conté del suo buon volere, ma difícilmente se ne giove- 
ranno, come egli crede. E quando puré se ne giovassero, ci 
vorrebbe dopo cent'anni un altro Caylus, per inculca- 
re air artista i soggetti antichi, per ricondurlo in quel 
campo, do ve altri prima di lui colse allori tanto imraortali. 
O noi vorremmo il pubblico si coito, come Terudito pei suoi 
librí ? Che tutte le scene della storia e della favola, capaci 
di produrre un bel dipinto, gli fossero note efamiliari? 
Confesso che gli artisti, da Raffaello in qua, avrebbero 
fatto meglio di torre a modello Omero che Ovidio; ma poi- 
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che questo non é avvenuto, lasciamo il pubblico nella sua 
carreggiata; non gli rendiamo il dilelto piú amaro di quan- 
to possa costargli, per essere come de ve. 

Protogene a vea dipinta la madre d' Aristotele. Non so 
che somma gliene pagasse il filosofo. Ma con la paga o 
senza paga, lo sovvenne d'un consiglio che valeva piú del 
danaro. Giacché io non so immaginare che il suo consi- 
glio fosse una semplice adulazione. Stimando egli dunque 
che Tarte dovesse ess.er chiara.a tutti,lo consiglio a ritrarre 
le gesta d' Alessandro , di cui allora si faceva un gran 
parlare dappertutto, e che si prevedeva, non sarebbero di- 
menticate nemmeno dai posteri. Ma a Protogene non piac- 
que molto questo consiglio; ímpetus animi, al dir di Pli- 
nio, et quaedam artis libido *), una cotal superbia nel- 
Tarte, una predilezione per T ignoto e il maraviglioso , lo 
trassero ad altri argomenti. Egli dipinse piú volentieri la 
storia d'un Gialiso ^), d'un Cidippo e simiii, i quali non 
possiamo affatto indovinare che cosa abbiano voluto diré. 

í) Lib. XXXV, sect. 36, p. 700. Edit. Hard. 

2) llRichardson nomina questo lavoro per dichiarare che ¡n un 
quadro i'attenzione dell* osservatore non deve essere mai allontanata 
dalla flgura principale , per quanto sieno eccellenti le altre. « Proto- 
« gene, egli dice, nel suo celebre dipinto del Gialiso ritrasse una per- 
« nice con tant' arte , che parea viva, ed era ammirata da tutta la Ore- 
« cia; ma aturando essa soverchiamente sopra di sé lo sguardo di tutti 
« a danno del lavoro principale, la cancelló interamente {Traite de la 
« Peinture, T. I, pag. 46) ». Il Richardson si é ingannato. Questa 
pernice non fu mai nel Gialiso, ma in un altro dipinto di Protogene, 
il Sátiro in riposo (loLT'jpoQ ávaTrayopevo?). Questo errore, tratto da 
un luogo male inteso di Plinio, Tavrei appena notato , se non lo tro- 
vassi anche nel M e u r si o {Rhodi, lib. I, cap. 14, pag. 38): « In eadem, 
« tabula scilicet in qua Jalysxis Satyrus erat, quem dicebant Ana- 
^pauomenon, tibias tenens y^,E si trova puré nel Win ke Imán n 
( Von der Nachahmung. der Gr, W. in der Mal. undBild. P. 56). Stra- 
bone é il vero sraascheratore di questa storiella della pernice ; egli di- 
stingue espressamente il Gialiso e i I Sátiro appoggiato alia colonna 
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XII. 

Omero forma una specie doppia di enti e di azioni, visi- 
bili ed invisibili; diíferenza che non pnó esprimere la pit- 
tura perché in qiiesta tutto é visibiie, e da un lato solo. 

Se dunque il conté Caylus unisce indissolubilmente le 
immagini d' azioni invisibili con le visibili; se non dichia- 
ra , né puó forse dichiarare, che nelle immagini d' azioni 
miste, cui partecipano enti visibili ed invisibili, questi ul- 
timi visti da noi soli sul quadro bisogna disporli in guisa 
che i personaggi del quadro non li vedano, o almeno mo- 
strino di non vederli; conviene che tutta la serie, come 
certe singóle parti, riesca eccessivamente confusa, oscura e 
contraddittoria. 

Eppure, col libro in mano, si potrebbe una buona volta 
rimediarvi. II peggio é che in pittura, svanita ogni diífe- 
renza di esseri visibili ed invisibili, si perdono tutti i tratti 
caratteristici che innalzano questa specie superiore sulla 
specie inferiere. 

Per esempio, quando gli déi discordi interno al fato dei 
Trojani si azzuflfano a vicenda, questa zuña, nel poeta, av- 
viene tutta ^) senza esser vista, e questa invisibilitá per- 
mette alia fantasia d'ingrandire la scena, e le fa con- 
cepire i personaggi divini, e le loro azioni, quanto piú 
giganteschi e sovrumani si voglia. Ma la pittura deve pren- 
dere una scena visibiie le cui varié parti necessarie co- 

sulla quale si posó la pernice (lib. XIV, p. 750, Edit. Xyl.). II luogo di 
Plinio (lib. XXXV, sect. 36,p.699)dal Meursio, dal Richardson 
e dal Winkelmann é stato inteso male; essi non badarono che si 
trattava di due quadri diversi: Tuno per cui Demetrio non arrivó alia 
cittá, non volendo assaltare il luogo dov*esso stava, e i'altro che di- 
pinse Protogene durante questo assedio. Quelio era Gialiso ; qaesU) 
era il Sátiro. 

•) IHade, XXI, v. 385. 
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stitniscano la norma per quei personaggi che \i sonó at- 
tori; norma che Tocchio non abbandona mai e per la cui 
sproporzione, rispetto agli enti superiori, questi enti giá 
grandi presso il poeta si rendono smisurati sulla tela del- 
r artista. 

Minerva, centro cui Marte arrischia il primo assalto ín 
questa contesa, si tira indietro, e con mano poderosa affer- 
ra un gran sasso ruvido e ñero che raolto tempo prima 
avevano alzato insieme parecchie maní, per segnare un 
termine : 

U eí' áva;i^ao'0'ap6V« Xt5ov 6Í),sto X*'P' ^°^yC^'?? 

Keiptevov ev Treítw, f¿s>ava, TpTtXyif te, jxsyav ts , 

Tov p ávípsc npozepoi 5e<Tav spipevaí oupov a.poitpT.q ^). 

Per misurare a dovere la grandezza di questo sasso, si 
ricordi che Omero attribuisce ai suoi eroi maggior gagliar- 
dia che non avessero gli uomini piú vigorosi delF etá sua, 
ma gil uomini conosciuti da Nestore nella sua giovanezza 
li fa anche superiori in gagliardia. Ora, domando io, se 
Minerva scaglia centro Marte un sasso che non un uomo, 
ma parecchi uomini contemporanei alia giovanezza di Ne- 
store avevano soUevato per un termine , qual doveva es- 
sere la statura della dea? Se la sua statura sará propor- 
zionata alia grandezza del sasso, il maraviglioso se ne va. 
É naturale che un uomo tre volte maggiore di me abbia 
la forza di soUevare un sasso tre volte maggiore. Ma se la 
statura della dea non sará conforme alia dimensione del 
sasso, allora Tinverisimiglianza del quadro é evidente , e 
nemmeno potra scusarla la considerazione, che la dea pos- 
sieda una forza sovrumana. S'io sentó eífetti maggiori, 
voglio vedere anche cause maggiori. 

>) Questo passo greco e parecchi altri non fa bisogno di tradurli, 
perché il senso loro si trova nel testo (n. d. T.). 
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E Marte atterrato da quel sasso : 

ETTTa (í'sTreTXS 7ií>g5pa. ... 

« copri sette pletri ». II pittore non pnó attribuípe al dio 
tale eecesso di grandezza.' E non potendoglielo attribuire, 
esso non é piú Marte che giace a térra, non é piú il Marte 
d' Omero, ma un gnerriero come gli altri ^). 

í) Questa zuífa invisibile degli déi Tha imitata Quinto Calabro nel 
suo XII libro {v. 158-185), col proposito manifestó di correggere il suo 
modello. Si direbbe che il grammatico abbia trovato indegno che un 
dio sia atterrato con un sasso. Perció fa che gli déi si scaglino tra loro 
dei macigni enormi staccati dairida; ma questi macigni si scheggia- 
no suUe membra immortali degli déi, e si spandono air intorno come 
sabbia: 

Oi ^2 xoXcüva^ 

XiptJiv aTToppyíavTgs aTr' oyíso? I(íatoto 

Psta ^isr/.i^ifoLVTo' 5gwv TTspt (í' Ád^^TOL ymoL 
Vfi'^VV^SVOí ^icc TVT^a 

« Essi* frangendo i colli dal suolo delFIda, li scagliarono Tuno con tro 
« Taltro. E quelli pari alia sabbia si spandevano sulla térra; le membra 
« degli déi invincibili pei frammenti . . . ». 

É un artifizio che nuoce all'oggetto principale. Esso esalta il nostro 
concetto dei corpi divini , e rende ridicole T armi che essi adoprano 
contro di loro. Se gli déi si scagliano sassi tra loro, questi sassi debbo- 
no potare oífendere anche gli déi , se no noi vediamo dei monelli pe- 
tulanti, che si buttano addosso pugni di térra. II vecchio Omero é sem- 
pre piu sagace, e qualunque biasimo gP infligga il freddo critico, qua- 
lunque gara nasca contro di lui fra i genii minori , non fa jche met- 
tere in chiaro la sua saviezza. Con ció io non negó che liella imitazione 
di Quinto ci sieno anche dei tratti eccellenti e originali. Ma non sonó 
tratti convenienti alia grandezza modesta di Omero; essi fanno piutto- 
sto onore a un poeta giovane ed ardente. II grido degli déi , che sale 
al cielo e scende nel Tártaro e scuote le mont-agne, la cittá e la flotta, 
senza esser inteso dagli uomini , mi pare una frase molto espressiva. 
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Longino dice che Omero ha voluto spesso innalzare 
i suoi uomini a divinitá e abbassare le divinitá ad uo- 
mini. La pitturá mette fine a questo abbassamento. Tutto 
ció che nel poeta rende gli déi superiori agli eroi, svanisce 
nella pittupa. La statura , il vigore , la velocitá, seibati 
da Omero in un grado superiore e piú maraviglioso pei 
suoi déi, quando forma Teroe massimo^), debbono scen- 

II grido era troppo forte per poterlo comprendere I' umiie struttura 
dell'orecchio umano. 

>) Per la forza e la rapiditá, nessuno che abbia scorso qualche volta 
Omero potra negare questa asserzione. Potrebbe soltanto dimenticare 
gli esempi , da cui risulta che il poeta diede ai suoi déi una grandezza 
corpórea smisurata. Perció oltre al suddetto luogo di Marte che co- 
pre sette rive, io rimando all'elmo di Minerva (Kuvgtrv izarov nokswj 
7tp\j'kss(J9 OLpapinoí'j^Tlictd., V, v. 744) sotto il quale si potevano nascon- 
dere tanti guerrieri, quanti ne possono mettere in campo cento cittá,e 
ai passi di Nettuno {Iliad.y XIII, v. 20), ma specialmente ai versi della 
descrizione dello scudo , in cui Maríe e Minerva conducono le truppe 
della cittá assediata {litad., XVIII, v. 516-519): 

^pX^ ^^ oLpoL (TfVJ Apr.5 xat llaX^a^ A5í;vd 

Ka^fit) xai ^ntycíktú <ruv Teu;i^gTtv, w? ts ^í(ú nsp^ 

Minerva 

Li precorre e Gradivo entrambi d'oro, 
E la veste han pur d'oro ed alte e belle 
Le divine stature, e d'ogni parte 
Visibili: piii bassa iva la torma. 

(Monti, Hiad. tradotta, v. 717-721, a, d. T.) 

QV interpreti stessi di Omero , antichi e moderni , non avranno ri- 
cordata abbastanza questa statura maravigliosa dei suoi déi , a giudi- 
care dalle leggiere osservazioni loro sul grande elmo di Minerva (vedi 
Tediz. Ernest. d'Om. di Clark nel luogo citato). Si perde infinita- 
mente dal lato del sublime a immaginare gli déi omerici nella gran- 
dezza ordinaria, vedendoli sulla tela in compagnia dei mortali.Ma se 
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dere nel dipinto alia misura comune di tutti gli uomini. 
Gíove ed Agamennone, Apollo ed Achule, Ajace e Marte 
son tutti d' una specie, riconoscibili soltanto a certi segni 
convenzionali. 

II método usato dalla pittura per darci ad intendere che 
questo o quello, nelle immagini sue, si debba tenere come 
invisibile, é una nube sottile in cui Tavvolge, dalla parte 
dei personaggi che stanno in azione. Questa nube sombra 
tolta da Omero stesso; perocché quando uno degli eroi 
principali, nel tumulto della pugna, versa in qualche pen- 
cólo da cui nessuno puó salvarlo, fuorché la potestá di- 
vina, il poeta fa che la divinitá protettrice lo nasconda in 
una nube o nel bujo della notte, e cosi lo allontana. Parido 
é nascosto da Venere ^), Ideo da Nettuno *) ed Ettore da 
Apollo ^). Questa nube e questi vapori il Caylus li racco- 
manda assiduamente alF artista, quando gli propone di di- 
pingere questi fatti. Ma chi non vede che il coprir nella 
nube e nella notte non é altro peí poeta, che rendere invi- 
sibile? M'é parso sempre strano di vedare in atto questa 
espressione poética, di veder riprodotta in qualche dipinto 
una vera nube, con qualche eroe cosi bene nascosto dentro 
come fra le mura d'un castello Spagnuolo. Questa non é 
r opinione del poeta , é uscire dai limiti della pittura ; per- 
ché la nube qui non rappresenta che un geroglifico, una 
semplice figura simbólica; invece di rendere invisibile Teroe 

non é dato alia pittupadi rappresentarli in questa dimensione smisura- 
ta, é dato certamen te alia scoltura, e io credo che gli artisti antichi 
prendessero da Omero le immagini degli déi, quanto il colossale che 
spesso conferivano alie loro statue (Herodot., lib. II, p. 130, Edit. Wes- 
seJ). Parecchie osservazioni su questa statura colossale , perché nella 
scoltura facciano un eífetto si grandioso e nella pittura cosi meschino, 
le rimetto al trove. 
i)/;¿od.III, V. 381. 

2) Iliad, V, V. 23. 

3) Iliad, XX, V. 444. 
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libérate, non fa che attirare Tosservatore. Bisogna figu- 
rarsi che questo sia invisibile. II che é un artificio non mi- 
gliore di quei polizzini scritti, che negli antichi dipinti go- 
tici escon di bocea ai personaggi. 

In veritá Omero, supponeudo che Apollo strappi Ettore 
ad Achule , fa che costui tocchi per ben tre volte con la 
lancia la folta nube rpi? (í'jjspa tu^s /Sa^stav ^). Ma neppur 
questo nel linguaggio del poeta significa altro, se non che 
Achule arde va tanto di furore da urtarvi tre volte, prima di 
accorgersi che il suo nemico gli era sfuggito. Achille non 
vedeva una nube vera, e tutto T artificio col quale gli déi 
rendevano invisibile non consisteva affatto nella nube, ma 
nella rapiditá della fuga. Per indicare soltanto come la fuga 
era stata tanto rápida, che niun occhio pote va scorgere il 
corpo che fuggiva, il poeta lo chinde nella nube; non per- 
ché s' avesse a scoprire una nube invece d' un corpo fug- 
gente , ma perché ció che contiene la nube ci sombra in- 
visibile. Qualche voUa V artificio é mutato : invece di Ten- 
dere invisibile V oggetto, colpisce il soggetto di cecitá. Net- 
tuno oífusca gli occhi di Achille quando , sottratto Enea 
alie sue mani omicide, lo conduce dalla mischia nella re- 
troguardia *). A dir vero, qui gli occhi di Achille non sonó 
piú oífuscati che non sieno nascosti cola gli eroi nella nube, 
ma il poeta aggiunge Tuna e Taltra cosa per far meglio 
concepire V eccessiva rapiditá della fuga. 

Eppure i pittori si son ser vi ti della nebbia omerica non 
solo quando V adoperó o V avrebbe adoperata Omero, cioé 
a diré nelFinvisibilitá e nella sparizione, ma sopratutto 
quando lo spettatore abbia a scoprir nel dipinto qualcosa 
che i personaggi del quadro , tutti o in parte , non possono 
scoprire. Minerva non era visibile che al solo Achille, quan- 
do gli proibi di trascorreré a vie di fatto centro Aga- 

») Iliad., XX, V. 446. 
2) niad., XX, Y. 321. 
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mennone. Per esprimere ció, soggiunge il Caylus, io non 
conosco altro mezzo che di nasconderla in una nube , dalla 
parte ove si trovano gli altri personaggi dell' assemblea. 
Ma ció rlpugna interamente alF índole del poeta. Essere 
invisíbili é la condizione naturale delle sue divinitá ; non 
c' é bisogno di cecitá né d' intersecare i raggi della luce per 
non farsi vedere *); ma ci vuole una luce, un ingrandi- 
mento della semblanza mortale per farsi vedere. Sicché non 
solamente la nube é un segno arbitrario e non naturale 

^) Omero veramente chiude anch'egli, alie volte, certe divinitá in 
una nube , ma solo quando non vogliono esser viste da altre divinitá. 
P.e.quando neWIliade (XIV, v. 282) Giunone e il Sonno mpoi é7(T0L¡ievf*i 
si awiano air Ida , la massima premura della dea é quella di non 
farsi scorgere da Venere che le ha prestato il suo cinto, col pretesto 
di tutt' altro viaggio. Nello stesso libro (v.344) un' áurea nube deve cir- 
condare Giove ebbro di voluttá con la sua consorte , per riparare alíe 
pudiche ritrosie : 

n&>s x' eot, st Tt$ vwt ^swv átstYSvsTawv 
EvcÍovt' á^pvjTeie; 

« che sarebbe se qualcuno degli déi sempiterni ci vedesse giacere en- 
trambi? » 

Ella non temeva di esser vista dagli uomini , ma dagli déi. Omero 
fa diré a Giove questi versi : 

Hprj, iiYtTS 5gwv Toys (TsK^t^-t, ¡ir/re Ttv' ávcípwv 
Oi|/g(73'at' Totov TOt syw vsyos a.iifiY.oi.'kit^tú 

HplKTSOV 

« Giunone, non temeré che ci vegga alcuno degh déi o degli uomini, 

pero che ci copre beri bene questa nube d^oro ». 

(a. d. T.) 

Non ne se gue pero , che questa nube avrebbe dovuto velarli in- 
nanzi agli occhi degli uomini , ma egli vuole che in questa nube ella 
diventi invisibile agli déi com'é invisibile agli uomini. Parimente, quan- 
do Minerva si mette l'elmo di Pluto {litad., V, v. 845), e velata da una 
nube ella fa lo stesso effetto, ció non é per essere invisibile ai Trojani, 
i quali o non la vedono o la vedono sohanto sotto la forma di Stenelo, 
ma añitiché Marte non la possa raíRgurare. 
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per i pittori, ma questo segno arbitrario non ha mai il signi- 
ficato preciso che potrebbe avere, giacché essi se ne servono 
tanto per rendare invisibile il visibile, quanto per far visi- 
bile r invisibile. 

xiir. 

Se r opere d' Omero fossero tutte smarrite, e áéWIh'ade 
e deír Odissea non rimanesse altro che una serie di dipinti, 
coree quelli che ne ha tratti il C a y 1 u s , potremmo noi da 
questi soli quadri, ancorché usciti dal pennello d' un arti- 
sta perfetto, forraarci non diró di tutto il poeta, ma solo 
del suo genio pittorico, il concetto che ne abbiamo? Fac- 
ciamone un saggio col primo brano ch'é il migliore : la de- 
scrizione del contagio ^). Che si vede sul quadro del pitto- 
re? cadaveri, roghi ardenti, raoribondi confusi coi morti, 
il dio sdegnato sopra una nube, che scaglia i suoi fulmini. 
La ricchezza massima di questo dipinto é somma povertá 
per il poeta. Se da un quadro siflfatto s'avesse a ricom- 
porre Omero, che gli si farebbe diré? « Quassü infuriava 
« Apollo e vibrava i fulmini centro V oste dei Greci; molti 
€ Greci perivano e i loro cadaveri venivano arsi ». Ma 
ora leggiamo Omero : 

scese 

Dalle cime d' Olimpo ¡n gran disdegno 
Coir arco sulle spalle e la farétra 
Tutta chiusa. Mettean le frecce orrendo 
Sugli omeri air irato un tintinnío 
Al mutar de' gran passi , ed ei simile 
A fosca notte giü venia. Piantossi 
Delle navi al cospetto; indi uno strale 
Liberó dalla corda, ed un ronzío 

') Monti, Iliad. tradotta, lib. I, v. 55-68; Tahleaux tires de VTlia- 
de, p. 70. 
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Terribile mandó 1' arco d' argento. 
Prima i giumenti e i prestí veltri assalse , 
Poi le schiere a ferir prese , vibrando 
Le mortifere punte; onde per tutto 
Degli esanimi corpi ardean le pire. 

Quanta piú vita c'é in confronto del quadro, tantoppiú 
qui il poeta sovrasta alF artista. Apollo ardente di sdegno, 
coirarco e la farétra, scende dalla vetta deír Olimpo. E 
non lo vedo solamente, ma lo sentó scendere. A ogni pas- 
80 fischiano i dardi interno alie spalle del dio sdegnato. 
Ei s' avanza simile alia notte. Ora si planta dirimpetto ai 
legni e (mentre Tarco d' argento manda un suono orribile) 
scocca il primo dardo centro le muía ed i cani. Poi con i 
dardi avvelenati attacca gli uomini stessi , e roghi con ca- 
daveri ardono continuamente dappertutto. Non puó tra- 
dursi in altro, linguaggio la pittura musicale, che la parola 
del poeta fa gustare. Non si puó ricavarla dal quadro ma- 
teriale , sebbene essa non sia che il minimo vantaggio 
del quadro poético sulP altro. II vantaggio principale é 
questo, che il poeta ci guida per un' intera gallería di 
quadrí a quello che il quadro materiale mostra per sé solo. 
Ma il contagio non sará argomento per la pittura. Ce n' é 
un altro piú attraente alio sguardo: gli déi che seggo- 
no a consiglio e bevono ^). Un palazzo d'oro aperto, grup- 
pi disposti a placeré dalle forme piú belle , piú stupen- 
de , con la coppa in mano , serviti da Ebe , la dea delF e- 
torna giovanezza. Che architettura ! che masse di luce e 
d' ombra ! che contrasti ! che varietá d' espressione 1 Dove 
comincio io e dove cesso di pascervi il mió sguardo ? Se il 
pittore mi rapisce , quanto piú non deve rapirmi il poeta ? 
Apro il libro e rimango deluso. Trovo questi pochi 

') Monti, Uiad. tradotta, lib. IV, v. 1-7; Tableaitx tires de Vllia" 
de, p. 30. 
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versi i quali potrebbero servir di epígrafe alia stoffa d'iin 
quadro , ma non sonó per sé stessi un quadro : 

Neir auree sale delF Olimpo accolti 
Interno a Giove si sedean gli déi 
A consulta. Fin lor la veneranda 
Ebe versa va le nettaree spurae , 
E quelli a gara con alterni inviti 
D' auree tazze, vota vano mirando 
La Troiana cittá 

Non avrebbe detto meglio un ApoUonio, o un poeta piú 
mediocre. Omero, in questo punto, rimane tanto inferiere 
al pittore , quanto lá il pittore a lui. 

Inoltre, nel libro quarto delP Iliade, il C a y 1 u s non tro- 
va un sol quadro, salvo in questi pochi versi. Quanto si 
distingue, egli dice, il libro quarto pei diversi incitamenti 
air attacco, per la varietá. dei caratteri splendidi e lumino- 
si , e per V arte onde il poeta mostra la moltitudine che 
vuol porre in moto , tanto inutile esso risulta per la pittu- 
ra. Avrebbe dovuto aggiungere : tanto esso abbonda di 
quadri cosiddetti poetici. Infatti, nel quarto libro di questo 
poema , essi si presentano cosi f requenti , cosi perfetti, co- 
me non si trovano altrove. Dov'é un quadro piú completo, 
piú vistoso di Pandare che rompe la tregua e scocca la 
sua freccia centro Menelao ? deír esercito Greco che s' a- 
vanza? delFassalto reciproco? deiratto con cui Ulisse ven- 
dica la morte del suo Leuco ? 

Che ne risulta da questo, che parecchi bellissimi quadri 
d'Omero non somministrano quadrí agli artisti; che Tar- 
• tista puó cavarne dei quadri dove egli non ne ha punto; che 
quelli che contiene e tornerebbero utile alF artista sa- 
rebbero molto meschini, se non rivelassero piú che non 
possa r artista? Che ne risulta, se non la negazione alia 
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mía domanda precedente , vale a diré che dai quadri ma- 
teriali, cui porge argumento la poesía omerica, ancorché 
fossero di uguale quantitá e valore, non possiamo giudi- 
car nuUa dellMngegno pittorico del poeta? 

XIV. 

Ma data Tipotesi che un poema possa riuscire utílíssimo 
al píttore, sebbene non pittorico, e viceversa, che un poe- 
ma molto pittorico riesca inutíle al pittore ; é assurdo íl 
capriccio del conté Caylus di stabilíre come pietra di 
paragone de' poeti Y attitudine di un oggetto a dipingersi, 
e ¡1 grado di essi poeti secondo il numero de' quadri che 
oífrono air artista ^). 

Siamo alieni dal concederé col nostro silenzio la sem- 
plice apparenza d'un precetto a siffatto capriccio. Mil- 
ton ne sarebbe la prima vittima innocente. Infatti , il 
giudizio sprezzante emesso dal Caylus in torno a lui 
non é tanto un efPetto del gusto nazíonale, quanto una 
conseguenza del suddetto precetto. La perdita della vista, 
egli dice, sará stata Túnica simiglianza di Mil ton con 
Omero. M i 1 1 o n certamente non puó riempir pinacoteche. 
Ma finchó io avessi V occhio físico, se la sfera di quest' oc- 
chio dovesse essere anche quella del mió occhio interio- 
re, io, per esimermi da tal restrizione, apprezzerei mol- 
tissimo la perdita del primo. 

*) Tábleaux tires de VlUade, Avert., p. V. « On est toujours con- 
« venu, que plus un Po6me fournissait d' images et d'actions, plus il 
« avait de supériorité en Poésie. Cette reflexión m'avait conduit á 
« penser que le calcul des différens Tábleaux, qu'offrent les Poémes, 
« pouvait servir á comparer le mérite respectif des Poémes et des 
« Poetes. Le nombre et le genre des Tábleaux que présentent ees 
« grands ouvrages , auraient été une espéce de pierre de touche, ou 
« plutót une balance certaine du mérite de ees Poémes, et du genie de 
K leurs Auteurs ». 
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11 Paradiso perduío, poema scarso di quadri, non ees- 
sa d'essere la prima epopea dopo quella d 'Omero perché 
la passione di Cristo sia tale poema, da non potervi quasi 
raai daré uno sguardo senza trovarci un luogo imitato 
da molti sommi artisti. Gli Evangelisti narrano il fat- 
to con tutta V ingenuitá e la semplicitá possibile , e Tar- 
tista si serve delle sue varié parti, senza che esso ab- 
bia rivelato per sé stesso la mínima scintilla di genio 
pittorico. Ci sonó fatti pittorici e non pittorici. La sto- 
ria puó narrare i fatti piú pittorici in maniera non pit- 
torica , ma il poeta puó rappresentare i meno pittorici 
in modo pittorico. 

L' ambiguitá soltanto della parola ci puó ingannare, pi- 
gliando la cosa in un altro senso. Non é necessario che 
un quadro poético si trasformi in un quadro materiale, 
ma il poeta , in ogni tratto , in ogni complesso di trat- 
ti, ci rende cosi chiaro Toggetto, da farcelo intendere 
meglio per sé che per le sue parole, sia un oggetto pit- 
torico, sia un dipinto vero; cosi noi ci accostiamo me- 
glio a quel grado d'illusione di cui é capace il quadro ma- 
teriale e che si riceve a bella prima da esso quadro ^). 



1) Quelli che noi chiamiamo quadri poetici gli antichi li chiamava- 
no fantasie , come si puó ricordare in Longino. E quella che chia- 
miamo Tillueione, V inganno di questi quadri, per loro dicevasi enar- 
gia. Disse pero un tale , come attesta Plutarco {Erótica , T. II, EMit. 
Henr. Steph., p. 1351), che le fantasie poetiche per la loro «narota sonó 
i sogni di chi veglia: Ai Trotirrty.ai yavTaTiat 9iol tttj evap^eíav s^pí-yo- 
poTwv evuTTvta etTtv. lo vorrei che i moderni tracttati di poesia si fos- 
sero serviti di questa denominazione astenendosi dalla parola quadri, 
Cosi ci avrebbero risparmiata una quantitá di rególe veré a m'etá, la 
cui origine é Taccordo di un nome arbitrario. Nessuno avrebbe assog- 
gettato con tanta leggerezza le fantasie poetiche ai limiti di un qua- 
dro materiale ; ma appena le fantasie poetiche si dissero quadri , fu 
dato luogo air inganno. 
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XV. 

Or come dimostra Tesperienza, il poeta puó condiu*- 
re a questo grado d'illusione anche le descrizioni di al- 
tri apgomenti, oltre a quelli visibili. AlF artista perció 
devono mancare tutte le categorie di quadri posseduti 
dal poeta, a preferenza di lui. L'ode del Dryden pal 
di di Santa Cecilia é piena di quadri musicali, che la- 
sciano ozioso il pennello. Pero io non voglio dilungarmi in 
questi esempi dai quali, in fin dei conti, non s' impara 
altro, se non che i colorí non hanno toni e gli orecchi 
non sonó occhi. 

Insisto sui quadri d' argomento visibile, comuni al poe- 
ta ed air artista. Come va che alcuni quadri poetici di 
questa specie riescono inutili al pittore, e viceversa, cer- 
ti quadri veri perdono quasi tutto Feífetto nel poeta? 

Gü esempi mi possono guidare. lo ripeto che il qua- 
dro di Pandare, nel quarto libro áeWIliade, é uno dei 
piú eccellenti, dei piü illusorii in Omero. Dalla presa del- 
Tarco sino al voló delle frecce, son dipinti tutt'i momen- 
tí, e tutti questi momenti sonó scelti cosi prossimi e di- 
stinti, che se non si conoscesse Tuso delFarco, sMndovi- 
nerebbe da questo solo quadro *). Pandare tira l'arco, 

1) niad, IV, V. 105: 

AyTiit 's(7vXa to§ov gü§oov 

Kat To ^6v su xaTS^yjxs TavuTO-apisvo;, ttoti yam 

kfAkvjaq 

Xitrap b (T'Aoc Trwpjt (^perpr,i* ex í' sXst' tov 
A^^íTa, TTTgpogvTa, fAS^atvcjv sp[i ¿(íuvawv, 
AvpoL í' gTTt vs'jp/j xaTgy.oTpigt nv/.po'j oittov .... 
E^xg <?' bpLO'J yk^jftffoii Tg ^a¡3íuv, /at vsypa j3ost«. 
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mette la corda, apre la farétra, sceglie una freccia nue- 
va e ben affllata, accosta la freccia alia corda, tira la 
corda con tutta la freccia sotto 11 taglio, la corda s' av- 
vicina al petto, la punta di ferro della freccia s'avvicina 
air arco, il grande arco tondo percuote suonando, la corda 
stride , la freccia spicca e vola impaziente alia sua meta. 
II Caylus non ha potuto dimenticare questo quadro ec- 
cellente. Perché dunque gli parve sconveniente aU'artista? 
Perché Tassemblea degli déi che si consigliavano e tracan- 
navano gli sembró migliore a questo fine ? L' uno e Faltro 
sonó soggetti visibili, e al pittore che cosa é piú opportuno 
di soggetti visibili , per enapier la sua tela? 
II nodo sará questo. Sebbene ambedue gli argomenti, 

AvTap émiin jtux>OTspss ^syct to?ov sTCtvg, 
AtySe |3toí, veuprj ie ^ey ta;¿gv, áXro (í' oítcq^ 

dié mano ei tostó 

Al beir arco , 

Tese quest' arco e dolcemente a térra 
Pandaro V adagió 



Scoperchió la farétra ed un alato 
Intatto strale ne cavó, sorgente 
Di lagrime infinite. Indi sul ñervo 

L* adattando promise # 

Tiró di forza 

Colla cocea la corda, alia mammella 
Accostó il ñervo, alParco il ferro, e fatto 
Dei tesi eatremi un cerchio, air improvviso 
Uarco e il ñervo fischiar forte s' udiro. 
E lo strale fuggi desideroso 

Di volar fra le turbe 

M o n t i , Iliad. tradotta, lib. IV, v. 123-149 (a, d. T.) 
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essendo visibili, si prestiño egualmente alia pittura pro- 
pria, vi regna nondimeno questa differenza sostanziale, 
che il primo é un' azione yisibile progressiva, le cui parti 
sonó accadute a poco a poco in un periodo di tempo; il se- 
condo i n vece é un'azione visibile diretta, le cui varié parti 
si disegnano contemporáneamente nello spazio. Or se la 
pittura , peí suo carattere o la sua maniera d* imitare che 
possono soltanto uniré nello' spazio, deve in tutto rinun- 
ziare al tempo; le azioni progressive, in quanto progressi- 
ve, non appartengono a* suoi argomenti; ma essa deve con- 
tentarsi deír azione contemporánea o di corpi talí, che fac- 
ciano supporre dai loro atteggiamenti un* azione. Mentre 
la poesia. . . 

XVI. 

Ma a me preme studiar la cosa dalle sue origini. 

E dico cosí. Se la pittura, nelle sue imitazioni, si vale 
appunto di mezzi o segni diversi dalla poesia: quella cioé 
di segni e di colorí nello spazio, e questa di toni articolati 
nel tempo ; se i segni dovranno ayere un facile rapporto 
con quello che é disegnato, i segni coesistenti non possono 
esprímere che oggetti , o parti di oggetti, puré coesistenti, 
ma neppure i segni consecutivi possono esprimere altro che 
oggetti , o parti di oggetti, consecutivi. 

GK oggetti coesistenti fra loro , o le loro parti nello spa- 
zio, si chiamano corpi. I corpi dunque^ per le loro qualitá 
visibili^ sonó i ven oggetti della pittura. 

Gli oggetti successivamente consecutivi tra loro , o le 
loro parti , si chiamano in genérale azioni. Le azioni dun- 
que sonó V oggetto conveniente alia poesia. 

Tutt'i corpi pero esistono non solo nello spazio, ma an- 
che nel tempo. Essi persistono, e in ogni momento della 
loro durata possono aveVe altra apparenza o altri rapporti* 
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Ognuna di queste apparenze o relazíoni istantanee é I* ef- 
fetto di una precedente, puó dar luogo a una seguente , e 
cosí diventare il vero centro di un'azione. La pittura dun- 
que puó anche prendere a modello Tazione, ma solo me- 
diante corpi che facciano allusione ad essa. 

D'altra parte, le azioni non possono essere per sé, ma 
dipendono da certi enti. Or se questi enti sonó corpi o 
si riguardano tali, la poesía rappresenta anche corpi, ma 
solo mediante le azioni. 

La pittura, nelle sue rappresentazioni coesistenti, non 
puó servirsi che d'un momento único dell'azione; perció 
deve cogliere il momento supremo, dal quale s' intenda 
meglio il precedente e il seguente. 

Cosí nemmeno la poesía puó nelle sue imitazioni pro- 
gressive valersi piú che d'una sola qualitá dei corpi ; quindi 
devé scegliere la qualitá che esprima il quadro piü sensi- 
bile del corpo, dal lato in cui vuol trattarlo. 

Indi nasce il precetto deirunitá degli aggettivi pitto- 
rici e la parsimonia nel descrivere gli oggetti pittoricí. 

lo non crederei meno a quest' árido ragionamento , se 
nol vedessi confermato dall' esempio d' Omero, anzi se l'e- 
sempio d' Omero non mi ci avesse indotto. Con questi prin- 
cipii sol tanto si puó determinare e dichiarare lo stile gran- 
dioso del Greco, e cosi render contó dello stile opposto 
di tanti poeti moderni, i quali sogliono gareggiar col pit- 
tore do ve é inevitabile che sieno superati da lui. 

lo trovo che Omero non descrive altro che azioni pro- 
gressive, e che egli descrive tutt'i corpi, tutt'i singoli og- 
getti, nella loro importanza rispetto a queste azioni, cioé 
con un sol tratto. Che maraviglia dunque, se il pitto- 
re, ove dipinge Omero, vede che per sé c'é poco o nuil a 
da fare, e che il suo uñicio lo chiama lá dove si racco- 
glie una quantitá di corpi leggíadri , in begli atteggia- 
menti, in uno spazio conveniente air arte; mentre il poeta 
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stesso non pud ritrarre questi corpi, questi atteggiamenti, 
e questo spazio come vorrebbe? Esaminando partitamente 
tutta la serie dei quadri proposti dal Caylus, avremo la 
prova di questa considerazione; 

lo abbandono il conté che vuol fare della tavolozza del 
pittore una pietra di páragone per il poeta, ed espongo piú 
da vicino lo stile d' Omero. E dico che Omero usa general- 
mente un sol tratto per ogni cosa. Una nave é per lui or la 
ñera nave, or la convessa nave, or la célere nave, tutt' al piú 
la ñera e ben costrutta nave. Invece d'inoltrarsi nella de- 
scrizione della nave, ti fa un quadro perfetto del naviga- 
re , della partenza e delP approdo di essa , un quadro da 
cui il pittore, volendo poi*tar tutto sulla tela, potrebbe for- 
mare cinque o sei quadri. 

Costringendo Omero a minuti particolari, a trattenerci 
piú a lungo lo sguardo sopra un singólo oggetto corpó- 
reo, non si forma un quadro da imitare col pennello del 
pittore; ma il poeta con mille artificii sa disporre questo 
singólo oggetto in una serie di momenti, in ciascuno dei 
quali si mostra nuovo, e neir ultimo dei quali deve aspet- 
tarlo il pittore, per mostrarci come nato quel che si ve- 
de nascere nel poeta. Per esempio , quando Omero vuol 
mostrare il carro di Giunone, Ebe lo deve esporre a parte 
a parte. Noi vediamo le ruóte , vediamo V asse , la sedia, 
il timone, le coregge e le corde, non giá come sonó dispo- 
sti r uno accanto air altro, ma come se uscissero dalle ma- 
ní di Ebe. Intorno alie ruóte il poeta spende piú d' un trat- 
to, e mostra gli otto raggi di bronzo, i gavelli d' oro, le 
stecche di bronzo, il mozzo delle ruóte d' argento, tutto mi- 
nutamente. Si potrebbe diré che essendoci piú d' una ruo- 
ta, tanto piú con ve ni va allungar la descrizione, quanto piú 
era necessario alia loro disposizioné naturale *) ; 

1) Mon ti , Iliad. tradotta, lib. V, v. 961-976. 
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Immantinente al cocchio Ebe le curve 
Ruóte innesta. Un ventaglio apre ciascuna 
D' otto raggi di bronzo e si risolve 
Sopra l'asse di ferro. II giro é tutto 
D' incorruttibil oro, ma di bronzo 
Le salde lame de' lor cerchi estremi, 
Maraviglia a veder! Son puro argento 

I rotondi lor mozzi, e vergolate 

D' argento e d' or del cocchio anco le cinghie 
Con ambidoe delF orbe i semicerchi, 
A cui sospese consegnár le guide. 
Si dispicca da questo e scorre avanti 
Pur d* argento il tímone, in cima a cui 
Ebe attacca il bel giogo e le leggiadre 
Pettiere; e queste parimenti e quello 
D' auro sonó contesti 

Quando vuol mostrarci come andasse vestito Agamen- 
none, il re indossa al nostro cospetto il suo abbigliamento 
completo, in tutte le parti : la leggiéra sottoveste , il lar- 
go ammanto, i bei stivaletti, la spada, e cosi vestito toglie 
lo scettro. Noi vediamo le vesti mentre il poeta descrive 
r atto del vestiré; altri le avrebbe descritte fino alia mini- 
ma nappa, e noi non avremmo visto nuUa dell'azione *): 

Una molle s' avvolge alia persona 
Túnica intatta, immacolata; gittasi 

II regal manto indosso; il pié costringe 

. Ne'bei calzari; il brando aspro e lucente 

D' argénteo borchie all' omero sospende, 
L'inviolato avito scettro impugna. 

E dovendo darcl un' immagine piú compiuta e piú esat- 
ta di questo scettro, che qui é solo lo scettro avito, invio- 
I) Monti , Hiad. tradotta, lib. II, v. 60-65. 
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lato, come altrove uno scettro simile non é altro peí poe- 
ta, che xp^^íxetois Á>ot(Tt TtíTTapfifivov munito d' aurei chiodi, do- 
vendo darcene, dico, un' inamagine piú esatta e piú com- 
piuta, che fa dunque Omero? Gi descrive forse, oltre ai 
chiodi, anche il legno, anche la testa scolpita? Lo farebbe 
se la descrizione si trovasse in un' araldica , acciocché 
neir avvenire se ne facesse un altro aífatto conforme. Pu- 
ré io son certo che un poeta moderno avrebbe fatta una 
di queste descrizioni araldiche, supponendo in buona fede 
di averio dipinto nel caso che dovesse imitarlo il pittore. 
Ma ad Omero non importa di tenere a grande distanza da 
sé il pittore. Invece dell' immagine ci dá la storia dello 
scettro, ed ora esso rifulge nelle mani di Giove, ora simbo- 
leggia la dignitá di Mercurio, ora é il bastone di comando 
del guerriero Pelope , ora la verga pastorizia del pacifico 
Atróo, e cosí di seguito : 



Stringendo 

Lo scettro, esimia di Vulcan fatica. 
Dio pria Vulcano quello scettro a Giove, 
E Giove air uccisor d' Argo Mercurio; 
Questi a Pelope auriga, esso ad Atréo; 
Atróo merendó al possessor di pingui 
Greggi Tieste, e da Tiesto alfine 
Nélla destra passó d' Agamennóne 
Che poi sovr' Argo lo distese, e sopra 
Isole molte ^) 

Cosí, insomraa, io raffiguro questo scettro meglio che se 
il pittore me lo mettesse innanzi agli occhi , o un secondo 
Vulcano me lo consegnasse in mano. Non mi parrebbe 
strano di trovare che qualche antico commentatore d' Ome- 
ro avesse ammirato questo passo come la piú perfetta al- 

») Monti, Jliad. tradotta, lib. II, v. 134-143. 
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legoria deír origine, del progresso, del consolidamento e 
infine della successione della potestá regia fra gli uomi- 
ni. Soriiderei leggendo che Vulcano, autore dello scettro, 
ossia il fuoco , che é la cosa piú necessaria alia conserva- 
zione deír uomo , significhi la cessazione del bisogni che 
ave vano imposta ai primi uomini V autoritá di un solo; che 
il primo re fosse un figlio del tempo (Zev? Koovtov), fosse un 
vecchio venerando che voUe di videro il suo potere con un uo- 
mo savio ed eloquente, come Mercurio (AtaxTopwApystyovrc), 
o trasmetterlo tutto a lui; che Toratore sagace, quando il 
gioyane stato era minacciato da' nemici esterni, avesse ce- 
duta la potestá suprema al piú prode guerriero (üeXoTn 
Tr^uJtTTTrw); che il prode guerriero, debellati i nemici e con- 
solidato il trono, avesse potuto trasmetterlo al figliuolo, il 
quale da principe pacifico, da benéfico pastore dei suoi po- 
poli (íToifAí^v >a«v) li avesse resi illustri per agiatezza e per 
abbondanza, e morto lui, si spianasse la via al parante piú 
ricco (TToXuapvt 0us(rr/j) , il che fino a quel tempo aveva pro- 
curato fiducia, e riguardato piuttosto come un peso, che 
come una dignitá, il mérito di cattivarsi gli animi con doni 
e corruzioni , e di assicurarlo quindi come un eterno van- 
taggio alia propria stirpe. lo riderei , eppure crescerebbc 
la mia stima per il poeta a cui si possono far diré tante co- 
se. Ma tutto ció é estraneo al mió proposito, ed io riguardo 
la storia dello scettro come un mero artificio, per fermare 
Tattenzione del lettore interno a un solo oggetto, senza 
brigarsi della fredda desorizione delle sue parti. Anche 
quando Achille giura peí suo scettro di vendicare lo sprez- 
zo usatogli da Agamennone , Omero ci dá la storia di que- 
sto scettro. Noi lo vediamo verdeggiante sui monti; il ferro 
lo stacca dal tronco , lo sfoglia e lo adatta ai giudici del 
popólo, come un símbolo della loro dignitá divina *). 

1) Monti, riiad. tradotta, lib. I, y. 311-319. 
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. . . . Ed altamente il giuro 
Per questo scettro (che diviso un giorno 
Dal montano suo tronco unqua né ramo 
Né fronda metterá, né mai virgulto 
Germoglierá, poiché gli tolse il ferro 
Con la scorza le chiome, ed ora in pugno 
Sel portano gli Achei che posti sonó 
Del giusto a guardia, e delle sante leggi 
Ricevute dal ciel 

Omero non si curava gran fatto di descrivere due ver- 
ghe disformi per natura e per la specie , ma piuttosto di 
darci un'immagine sensibile della varia potenza espressa 
da questi scettri : V uno opera di Vulcano, V altro reciso 
sui monti da mano ignota; V uno retaggio antico di no- 
bile stirpe, V altro destínate a brandirsi dal primo e mi- 
glior pugno; Tuno steso da un monarca sopra molte iso- 
le, ed Argo intera, T altro raccolto da uno del centro 
dei Greci al quale , fra V altre cose , era aífidata la cu- 
stodia delle leggi. Ecco la differenza tra Achule ed Aga- 
mennone; differenza che lo stesso AchiUe, nel colmo del- 
IMra, non poteva fare a meno di confessare. 

Eppur non solo quando Omero associa alie sue descri- 
zioni disegni piú vasti , ma altresi quando deve farlo per 
il quadro solo, egli estende questo quadro quasi a una sto- 
ría delFoggetto, affinché le sue parti si seguano successi- 
vamente nella descrízione con tanta naturalezza , come si 
vedono coordínate in natura, e procedano quasi di pari pas- 
so col filo del discorso. Vuol descrivere, per esempio, Tarco 
di Pandare : un arco di como nettissimo in tutta la sua 
lunghezza , munito , all' estremitá , di piastre d' oro. Che 
fa allora? Enumera forse tutti questi pregi, nudi nudi, 
Tun dopo r altro? niente añatto; ció sarebbe un dar Tin- 
combenza dcU'arco, e non dipingerlo. Egli incomincia 
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dalla caccia alio stambecco delle cui corna era fatto Tarco. 
Pandaro Taveva appostato fra le rupi ed ucciso; le coma 
erano di straordinaria grandezza, quindi le destinó a un 
arco; poi vengono lavorate; T artista le unisce, le forbisce 
e le adorna. E cosi, come ho detto, noi vediamo nascere 
nel poeta quello che avremmo visto appena nato nel pit- 
tore ^) ; 

Al beirapco, giá spoglio di lascivo 
Cappo agreste. L'avea egli d'agguato, 
Mentre dal cavo d' una rupe uscía, 
Coito nel petto, e su la rupe steso 
Resupino. Sorgevano alia bel va 
Lunghe sedici palmi sull* altera 
Fronte le corna. Artefice perito 
Le poli, le congiunse, e di lucenti 
Anelli d' oro ne fregió le cime. 

Non la finirei piú, se volessi addurre tutti gli esempi di 
questo genere. Ne trovera un' enorme quantitá chiunque 
tenga a memoria il suo Omero. 

XVII. 

Ma i segni poetici, dirá alcuno, sonó non puré conse- 
cutivi fra loro, ma anche arbitran, e come tali possono sem- 
pre esprimere corpi,in qualsiasi modo esistenti nellospazio. 
Se ne trovano esempi nello stesso Omero, e a tal proposito 
basta ricordare lo scudo di Achule, per provare con piú 
evidenza come si possa rappresentare distesamente, ed an- 
che poéticamente, un oggetto nelle singóle parti. 

Voglio rispondere a questa doppia obbiezione. La chiamo 
doppia, perché un argomento esatto sará valido anche senza 
esempi , e viceversa, Tesempio di Omero é sempre impor- 

1) Monti, niad, tradotta, lib. IV, 124-132. 
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tante per me, ancorché io non sappia sostenerlo con argo- 
mentí di sdrta. ' 

Vero é che essendo arbitrari i i segni del discorso, le partí 
d' un corpo si possono, con questi segni, far seguiré T una 
air altra, come si trovano coordinate in natura. Ma questa 
é principalmente una proprietá del discorso e dei suoi segni, 
non giá in quanto si adattino piú ai ñni della poesía. II 
poeta non vuole esser solo intelligibile e chiaro , perché di 
ció si contenta il prosatore. Esso vuol ravvivare in tal gui- 
sa le idee che ci desta, che noi crediamo di pro vare in un 
tratto le impressioni sensibili dei loro oggetti, e in questo 
momento d' íUusione non conosciamo piú le sue parole e 
i suoi mezzi per farcele se.ntire. Ecco la definizione del qua- 
dro poético. Ma il poeta de ve sempre dípingere ; vedíamo 
fino a che punto i corpí sí adattino, nelle loro partí, a que- 
sta pittura. 

Come si ottiene la rappresentazione chiara di un og- 
getto nello spazio? guardandone prima le partí sepárate, 
poi i loro rapporti, in ultimo V íntero. I nostri sensí compio- 
no queste varíe operazioni con tale rapiditá, che pajono una 
sola, e questa rapiditá ci vuole per formarsi delP íntero un 
concetto, il quale non é piú che il risultato dei concetti 
delle parti e della loro unione. Posto che il poeta, con 
bell' ordine, ci conduca dall' una all' altra parte dell' ogget- 
to; posto ancora ch'egli sappia mostrare con la maggíor 
chiarezza T unione di queste parti, quanto ci mette? Ció 
che r occhio scorge in un momento, egli lo va enumeran- 
do a poco a poco, e spesso avviene che arrivatí all' ultimo 
tratto, si é giá dimentícato il primo. Eppure da questi tratti 
bísogna figurarsi un íntero. Quelle parti , che V occhio ha 
osser vate, restaño sempre presentir si possono rivedere 
una o piú volte ; ma quelle che ha udite V orecchio, se non 
restaño scolpite iiella memoria, vanno perdute, e ancor- 
ché ci restino, che fatica, che pena non costa di ravvivare 
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le loro impressioni nelFordine medesimo e di riconsiderarle 
lentamente, per formarsiun concetto qualuhque'deirintero? 
Eccone un esempio che puó dirai, nel suo genere, un ca- 
polavoro *) : 

Dort ragt das hohe Haupt vom edeln Enziano 
Weit 4Jbern niedern Chor der Póbelkrauter hin, 
Ein ganzes Blumenvolk dient unier seiner Fahne, 
Sein blauer Bruder selbst bückt sich und ehret ihn. 
Der Blumen helles Gold, in Strablen umgebogen, 
Thürmt sich am Stengel auf; und kront sein grau Gewand, 
Der Blátter glattes Weiss, mittiefem Grün durchzogen, 
Strahlt yon dem bunten Blitz von feuchtem Diamant. 
Gerechtestes Gesetzl dass Kraft sich Zier vermáhle, 
In einem schonen Leib wohnt eine schonre Seele. 
Hier kriecht ein niedrig Kraut gleich einem granen Nebel, 
Dem die Natur sein Blatt im Kreuze hingelegt; 
Die holde Blume zeigt die zwei vergoldten Schnábel, 
Die ein von Amethyst gebildter Vogel trágt. 
Dort wirft ein glánzend Blatt, in Finger ausgekerbet, 
Auf einen hellen Bach den gruñen Wiederschein ; 
^ Der Blumen zarten Schnee, den matter Purpur farbet, 
Schliesst ein gestreifter Stern in weisse Strablen ein. 
Smaragd und Rosen blühn auch auf zertretner Heide, 
Und Felsen decken sich mit einem Purpurkleide. 

« Ivi torreggia Teccelso capo della nobile genziana; qui, 
sovra il basso coro deirerbe popolari, tutta una moltitudi- 
ne di fiori serve sotto il suo vessillo, e il suo fratello az- 

>) Sonó i versi dello scienziato Svizzero H a II e r al quale ho accen- 
nato nella prefazione. Benché un suo biógrafo dica lo stile delle Alpi, 
poema donde é cavato il presente brano , scabro come i sentieri dei 
monti che canta ]*Autore, esse sonó considérate come uno dei prin- 
cipan prodotti poetici di quelPeta. 

(n. d. T.) 
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zurro anch*esso sMnchina e Tonora. L'oro puro de'fiori, 
piegato in raggi , s' innalza sullo stelo incoronando la sua 
veste grigia; il nítido candor delle foglie, unito al verde 
cupo, raggia col tremolar variopinto del moUe diamante: 
giustissima legge, perché airornamento si unísce la forza; 
in un bel corpo abita T anima piú bella. Qui come nebbía 
grigia serpeggia un'umilo erbetta, cui la natura incrocic- 
chia le foglie. II vago flore scopre i due becchi dorati del- 
r augello di amatista. Lá una foglia liscia, formata a dito, 
manda sopra un limpido rívo il suo riñesso verdastro; la 
teñera nevé dei fiori, tinta di lánguido porporino, é chiusa 
in una stella rigata di candidi raggi. Smeraldo e rose fio- 
riscono ancora sulla pianura calcata, e i cespugli copronsi 
di veste porporina ». 

II dotto poeta dipinge erbe e fiori, con grand'arte, dalla 
natura. Ma li dipinge senza nessuna illusione. Non dico 
che chi non abbia visto mai quesferbe e questi fiori non 
possa, per opera del suo quadro , formarsene un concetto. 
Puó darsi che ogni descrizione poética richieda una no- 
zione preliminare dell' oggetto, e non voglio negare che a 
chi abbia giá questa nozione il poeta possa anco destare un 
concetto piú vivo di talune parti. Domando solo come ne 
uscirá il concetto dell' intero. Ancorché questo concetto 
debba esser piü vivo, nessuna parte separata dovrá risal- 
tarvi, raalamassima luce deve parer divisa in egual misu- 
ra su tutte; la nostra fantasia dpvrá abbracciare con Tidtes- 
sa rapiditá tutte queste parti , per formare ció che vedia- 
mo nella natura. É questo il caso ? E se non é, come si é 
potuto afiermare che « il disegno piú naturale d' un pit- 
tore sia affatto rozzo in confronto di questa descrizione 
poética? *) ». Essa resta infinitamente al disotto di quel che 
possono esprimere il disegno e le tinte sulla tela, e il cri- 
tico che le voUe impartiré questa lode sperticata V avrá 

O Breitínger, Kritische JHchtkunst. Part. II, pag. 807. 
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guárdala da un lato interamente falso; avrá considerati 
piú gli ornamenti estranei che ci ha seminati il poeta, piú 
r innalzamento sulla vita vegetativa, piú lo sviluppo della 
perfezione interiore , per cui la bellezza esterna non é che 
una veste, che a questa bellezza stessa e al grado di vi- 
vacitá e di simiglianza del quadro, fornito dal pittore e dal 
poeta. Qui tuttavia V efifetto non nasce che dalF ultima 
parte, e chi dice che i seguenti versi : 

Der Blumen helles Gold in Strahlen umgebogen, 
Thürmt sich am Stengel auf, und krohnt sein grau Gewand, 
Der Blátter glattes Weiss, mit tiefem Grün durchzogen, 
Strahlt von dem bunten Blitz von feuchtem Diaman t . • . 

(L'oro puro dei fiori, curvato in raggi , s'innalza suUo 
stelo incoronando la sua veste grigia ; il nitido candor 
delle foglie unito al verde cupo raggia col tremolar va- 
riopinto del moUe diamante...) chi dice che questi versi 
per la loro impressione possono gkrcggiare con V imitazio- 
ne d' un H u j s u m , non ha dovuto consultare il suo sen- 
timento , o rinnegarlo di proposito. Questi versi col flore 
in mano si puó benissimo recitarli , ma per sé stessi non 
esprimono quasi nulla. In ogni parola io sentó 1' affaticarsi 
del poeta, ma l'oggetto vero non Tarrivo a vedere. 

Inoltre, io non tolgo al discorso, in genérale, la facoltá 
di esprimere un intero corpóreo nelle sue partí ; esso puó 
esprimerlo molto bene, perché i segni suoi, sebbene conse- 
cutivi, sonó puré arbitrarii ; ma gliela tolgo come mezzo 
poético, perché queste descrizioni corpóreo, per mezzo del- 
le parole, non hanno queirillusione alia quale veramen- 
te mira la poesia ; illusione , che a parer mió non possono 
avere, giacché il coesistente del corpo contrasta con il 
consecutivo del discorso, e perdendosi il primo nel secon- 
do, esso non giova che a decomporre V intero nelle sue 
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partí. Ma il ricomporre queste partí neir intcro riesco dif- 
ficilissimo e di reí quasi impossibile. 

DovG poi non metta contó Tillusione, ma si badi única- 
mente air intelligenza del lettore,e si trattí di concetti 
chiari e possibilmente compiuti , trovano sempre posto 
quelle immagini corpóreo che sonó escluse dalla poesía, e 
non solo il prosatore, ma anche il poeta didascalico (che 
quando insegna non é poeta) se ne possono giovare con 
molta efficacía. Cosi, per esempio, Virgilio descrive nella 
sua Geórgica una vacca ecceilente alia razza; 

Óptima torvae 

Forma bovis^ cui turpe caput^ cui plurima cervix, 
Et crurum temes a mentó palearia pendent. 
Tum longo nullus lateri modus: omnia magna: 
Pes etiam, et camuris hirtae stcb cornibus aures, 
Nec mihi displiceat maculis insignis et albo, 
Autjuga detractans interdumque áspera cornu, 
Et facie^ tauro propior ; quaeque ardua tota, 
Et gradiens ima verrit vestigia cauda. 

O un bel puledro : 

lili ardua cervix 

Argutumque caput, brevis alvus, obesaque terga; 
Luoouriatqtce toris animosum pecttcs etc. ^). 

Or chi non vede che la decoraposiziono delle partí con- 
viene al poeta piú deirintero? Eí vuol passare in rassegna 
le fattezze di un bel puledro, d'una buena vacca, afSnché 
noi, incontrando pochi o molti di questi animali, possiamo 
giudícare la bontá delPuno o dell'altro; ma se in un'ím- 
magine viva tuttí questi contrassegni fossero facili o diffi- 
cili a íntendere, ció gli era indifferente. 

O Georg. y lihAll, Y, bleíl9. 
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Fuor di quest' uso, le minute descrízioni di oggetti cor- 
porei , senza il suddetto artiñcio di mutare la coesistenza 
loro in una successione effettiva, furono sempre tenute dai 
critici piú acutí per un freddo trastullo, dove il genio non 
entra che assai di rado. Quando il poetastro, a detta d'Ora- 
zio, non sa far altro, esce súbito a descriverti un boschetto, 
un ruscello serpeggiante fra ameni prati, un fíume rumo- 
reggiante e un*iride: 

Lucus et ara Dianae, 

Et properantis aqimeper amoenos ambitus agros^ 
Aut /lumen Rhenum, aut pluvitcs describitur arcus *). 

II Pope, in etá adulta, teneva molto a vile i saggi pit- 
torici della sua infanzia poética. Voleva perció che chi aspi- 
rasse a portare non indegnamente il nome di poeta, dovesse 
rinunziare assai di buon' ora alia smania delle descrizioni, 
e assimilava una poesia puramente descrittiva a un ban- 
chetto di semplici salse *). Del Kleis t posso assicurare che 

1) J)e4.P.,v.l6. 

2) Prolofftie to the Satires, v. 340 : 

That not in Fancy' s maze he wander' d long 
But stoop'd to Truth, and moralizad his song 

« egli non vagó lungo tratto peí labirinto della sua fantasía, ma s' ar- 
restó al vero e resé morale il suo canto ». 
Ibid.,v.l48: 

who could take oíTence, 

While puré Description held the place of Sense? 

La nota delWarburton sopra Tultimo luogo puó valere come una 
confessione del poeta: « Egli usa puré in senso ambiguo per espri- 
« mere casto o vuoto, e in questo verso esprime quello che stima il 
« vero carattere della Poesia cosiddetta descrittiva: un componímen- 
« to , secondo lui , assurdo come un banchetto di semplici salse. 
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presumeva il meno possibile della sua Primavera. Se fosse 
vissuto dippiú,le avrebbe dato un'altra forma. Egli pensava 
d'introdurvi un disegno, e cerca va i modi di far nascere e 
succedersi innanzi agliocchi suoi, in un ordine naturale, i 
molti quadri che pareva avesse ritratti qna e lá, per av- 
ventura, dairinfinito spazio della creazione ringiovanita. E 
cosí avrebbe seguíto il consiglio che il M armón t él, cer- 
tamente a proposito delle sue Egloghe, diede a parecchi 
poeti tedeschi; e da una serie d'immagini, innestata par- 
camente di sentimenti , avrebbe formata una serie di sen- 
timenti parcamente innestata d*immagíni *). 

XVIII. 

E se anche Omero fosse caduto in queste fredde descri- 
zioni di oggetti corporei ? 

Yoglio sperare che a pochissimi luoghi soltanto possia- 
mo rimetterci , e sonó sicuro che questi pochi luoghi val- 
gano piuttosto a confermare la regola, di cui pajono un'ec- 
cezione. 

É risoluto che la successione del tempo sia il dominio 
del poeta, e lo spazio quello del pittore. 

« L'uso di un* immaginazione pittorica é d*illustrare ed ornare 11 
« buon senso ; quindi va adoperato nella sola descrizione e , come un 
« prisma di cui si dilettano i fanciulli, ha i suoi viví colorí, e trattato 
« con parsimonia e con arte, potrebbe rappresentare ed abbeliire i piü 
« nobili oggetti ». Sembra che il poeta e il commentatore abbiano 
guardata la cosa piü dal lato morale che dal lato artístico. Ma tanto 
meglio che ella si mostri frivola dall'uno e dall'altro lato. 

1) Poetique Frangaise, T. II, p. 501: « J'écrivais ees róflexíons avant 
« que les essais des AUemands dans ce gem*e (L^Églogue) fussent 
« connus parmi nous.Us ont éxecuté ce que j'avais congu; et s'íls par- 
« viennent á donner plus au moral et moíns au détail des peíntures 
« physíques, ils excelleront dans ce genre, plus riche, plus vaste, plus 
« fécond, et infiníment plus naturel et plus moral que celuí de la ga- 
« lanteríe champétre ». 
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L' uniré in uno stesso dipinto due momenti necessaria- 
mente distinti , come fece FrancescoMazzuolicol ratto 
delle Sabina, e la riconciliazione dei mariti coi congiunti; 
o il Tiziano, rappresentando tutta la storia del Figliuol 
prodigo, la sua vita sregolata, la miseria, e ii penti mentó, 
si chiama un'invasione del pittore nel dominio del poeta, 
che il buon gusto non approverá mai. 

L' enumerare a poco a poco al lettore molte parti o molti 
oggetti che nella natura sí devono abbracciare in uno 
sguardo, per dargli cosi un'idea deirintero, é un'invasione 
del poeta nel dominio del pittore, nella quale esso poeta 
sciupa molta fantasia inútilmente. 

Pertanto la pittura e la poesia fanno come due buoni vi- 
cini amici fra loro, i quali non permettono che V uno si pi- 
gli delle liberta illecite a spese dell' altro, ma conservano 
nei limiti piú estesi una deferenza scambievole. Questa com- 
pensa di buon accordo le piccole usurpazioni , che V uno si 
veda costretto a commetter sui dritti deiraltro. Non voglio 
ricordare a questo proposito come nei grandi quadri sto- 
rici il momento único riceva sempre una certa estensione, 
e che non ci sia forse un quadro ricco di figure, nel quale 
ognuna di esse abbia proprio queír atteggiamento e quel 
posto che le spettano nel momento dell' azione principale; 
Tuna ha il movimento un po' accelerato, Taltra un po' tar- 
do. É questa una liberta che V artista deve giustificare con 
certe malizie nella disposizione, voltando o allontanando i 
suoi personaggi in guisa, che prendano una parte piú o meno 
momentánea a quello che precede. Voglio solo riportare un 
osservazione del Mengs sui panni di Raffaello ^). «Non 
« c'é piega in luí, egli dice, che non abbia una ragione, 
« sia per il proprio peso, sia peí distendersi delle membra. 
« Talora si vedo in esse, come stavano prima. Raffaello 

') Gedanken über die Schonheit und über den Oeschmack in der 
Malerei, p. 69. 
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« ha cercato anche in ció un'espressione. Nelle pieghe si 
« vede se una gamba o un braccio, prima di questo movi- 
« mentó, sieno stati avanti o addietro; se il membro sia 
« passato o passi dal curvarsi al distendersi; se sia stato 
« disteso e si curvi ». É indubitato che in questo caso T ar- 
tista volle raccogliere due momenti distinti in un solo. 
Se avanzando il piede che stava indietro, la parte sovra- 
stante del panno lo segué immediatamente, questo pan- 
no sará quindi d'una stoffa molto dura, e perció molto 
incomoda per la pittura. II panno dunque non piglia mai 
altra piega se non quella che richiede Tattuale disposizione 
del membro, e se pur vi é una piega di piú, é peí momento 
precedente del panno, e per quello attuale del membro. Ma 
chi sará tanto esigente con Tartista il quale ci trova il suo 
tornaconto, per mostrare simultáneamente Tuno e Taltro 
momento? O piuttosto, chi non vorrá lodarlo d'avere avuto 
r accorgimento e Y animo di commettere un fallo minore, 
per conseguiré maggior pienezza di espressione? 

Lo stesso riguardo merita il poeta. La sua imitazione 
progressiva non gli permette di aíferrare in una volta piú 
d'un sol lato, piú d'una sola proprietá dei suoi oggetti cor- 
porei. Ma se la buona disposizione del suo linguaggio gli 
permette di farlo con una sola parola, perché non potreb- 
b'egli aggiungere tratto tratto un' altra di queste parole? 
Perché non ne potrebbe aggiungere all'uopo anche una 
terza? O anche una quarta? Dissi, per esempio, che una 
nave presso Omero é or la ñera nave, or la vaga nave, or 
la rápida nave, tutt'al piú la ñera e ben costrutta nave. Per 
conoscere sopratutto il suo stile, c'é qua e lá qualche lue- 
go, dov'egli usa un terzo aggettívo pittorico: KapTry^a xux^a, 
•/oLkiJi'x.^ oxraxvijpa ^) «le ruote tonde di bronzo a otto raggi». 
Anche il quarto: oltuiSol na-jToas tu/iv, xa>>jv, ;¿a>xst/3v, g^ri^arov*) 

í)7Zia<i.V, V.722. 
2)i/ta£Í.XII,v.294. 
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« uno sendo da ogni lato terso, bello, di bronzo, coperto 
di lamina dutíile ». Chi gliene fará una colpa? Anzi chi 
non gli saprá grado di questa piccola aggiunzione, se egli 
senté il buon effetto che potra avere in certi casi ? 

Ma io non vorrei difendere veramente il pittore ed 
il poeta col suddetto paragone dei buoni vicini. Un sem- 
plice paragone non pro va e non giustifica nulla. Ma ció che 
lo rende esatto é questo , che come Ti nel pittore i due va- 
rii momenti hanno un limite cosi prossimo e immediato 
fra loro, da poter sembrare un momento solo ; cosi nel poeta 
i varii tratti, nelle varíe parti e qualitá loro, si succedono 
con tale rapiditá e prossimitá, che par di sentirli tutti in 
una volta. 

Perció io stimo assai opportuna ad Omero Teccellenza 
del suo idioma. Essa gli dá Y agio non puré di accumulare 
e comporre gli aggettivi, ma anche neiraccumularli serba 
una disposizione tanto felice, da rimediare alia dannosa di- 
sposizione dei loro rapporti. Questo vantaggio e parecchi 
altri mancano addirittura alie lingue moderno. Quelli, co- 
me per esempio i Francesi, che debbono tradurre il KapTruXa 
xyx>flt, x<5í>x6a, oy.Tay.v/;p.a : « le ruote tonde che erano di bron- 
zo, ed avevano otto raggi » esprimono il senso, ma ucci- 
dono rimmagine. Eppure qui il senso é nulla e Timraagi- 
ne é tutto; Tuno senza Taltra rauta il vivace poeta nel piú 
molesto parolajo. Questa sorte toccó piú volte al buon Ome- 
ro sotto la penna della scrupolosa Madama Dacier. Vero 
é che la nostra lingua Tedesca puó trasformare gli agget- 
tivi Omerici in equivalenti altrettanto brevi , ma la sua 
disposizione vantaggiosa non puó imitare la Greca. Noi 
diciamo veramente: « dte runden, ehernen^ achtspeichig- 

ten » (le rotonde, di bronzo, di otto raggi ), ma il Ita- 

der lo mettiamo alia coda. Chi non avverte che tre pre- 
dicati diversi, ignorandosi ancora il soggetto, debbono for- 
mare un'immagine confusa? II Greco unisce il soggetto 
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col primo predicato e mette gli altri in seguito , dicendo : 
rotonde ruote^ di bronzo^ con otto raggi. Cosi noi sappiamo 
di che parli, e secondo V ordine naturale del penSiero, co* 
nosciamo prima V oggetto e poi i suoi accessorii : vantag- 
gio che la nostra lingua non ha, o piuttosto debbo diré che 
r ha , ma che raramente puó adoperarlo senza ambiguitá, 
che é lo stesso. 

Volendo noi porre gli aggettivi in seguito, dobbiamo col- 
locarli nel cclso assolutp e diré: Runde Rader ehern und 
cuihtspeichigt Ma in questo caso i nostri aggettivi corrispon- 
dono ad avverbii , ed uniti cosí al verbo prossimo, che é 
predicato dall' oggetto, produrranno un significato spesso 
falso, ma sempre equivoco. 

Ma io mi arresto a certe minuzie e mostró di aver di- 
menticato lo scudo di Achule, questa immagine famosa che 
in tempi remoti ha fatto sempre riguardare Omero come 
un maestro di pittura ^). Anche lo scudo, diranno, é uno 
di quegli oggetti corporei di cui é vietata la descrizio- 
ne nelle parti coesistenti ? Omero in un centinaio di versi 
splendidi ha descritto questo scudo appunto nella materia, 
nella forma, e nelle immagini che ne occupavano la super- 
ficie maravigliosa, e ci ha messo tanto studio, tanta cura, 
tanta precisione, che gli artisti moderni ne caveranno fá- 
cilmente un disegno análogo. 

A questa obbiezione speciale io rispondo che giá vi ri- 
sposi : Omero cioé non descrive uno scudo compiuto , ma 
uno scudo che si compie. Si serve perció del lodato arti- 
ficio di mutare la coesistenza dell' oggetto in una succes- 
sione, e fa che la descrizione monótona d'un corpo diventi 
r immagine viva d'un'azione. Non si vede lo scudo, ma l'au- 
tore divino che lo forma. Egli s'appressa alVancudine col 
martello e le tanaglie , e costrutte le lamine piú spesse, le 

>)Diony8ÍusHalicarna8s.,íw Vita Homeri apud.Th.Oale in Opuse, 
Mythol, p. 401. 
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immagini che destina al suo ornamento spuntano dal bronzo 
al nostro cospetto V una dopo V altra, sotto i suoi colpi piú 
leggieri. Noi non lo perdíame di vista prima che esso sía 
finito, ed ora che é finito, restiamo amrairati dal lavoro 
come un testimone oculare che lo veda lavorafe. 

Non puó dirsi altrettanto dello scudo di Enea , presso 
Virgilio. 11 poeta Romano o non sentí la delicatezza del- 
r origínale o non credette di poter formare al cospetto no- 
stro gli oggetti che voleva collocare suUo scudo. Enano 
profezie che non conveniva a divinitá di mostrare assoluta- 
mente con la stessa chiarezza con cui espone il poeta. Le 
profezie, come tali, vogliono un linguaggio piú oscuro , un 
linguaggio in cuí i nomi delle persone non escaño dal fu- 
turo. Questi nomi pero, a quanto pare, avevano grande 
importanza peí poeta e peí cortigiano *). Ma se questa é 

*) lo trovo che Servio inventa un'altra acusa per Virgilio. Anch'egli 
ha osservata la diíferenza dei due scudi: « Sane interest inter hunc 
« et Homeri clypeum : illic enim singula dum fiunt narrantur; 
« hic vero 'perfecto opere noscuntur : nam et hic arma prius acci- 
« pit Aeneas, quam spectaret; ibipostquam omnia narrata sunt^ 
« sic a Thetide deferuntur ad Achillem » (Ad v. 625, lib. VIII, Ae- 
neid,). E perché questo ? « Perché suUo scudo di Enea, dice Servio, 
« erano ritratti non solo i pochi avvenimenti, addotti dal poeta, ma : 



geniLS omne futurae 

Stirpis áb Ascanio , pvtgñataque in ordine bella. 

Come poteva il poeta, con la stessa rapiditá. con cui Vulcano do- 
vea lavorare lo scudo, nominare tutta quanta la serie dei posteri,e far 
menzione di tutte le guerre combattute fra loro ? Ecco il senso delle 
parole alquanto oscure di Servio: « Opportune ergo Virgiliits, quia 
« non videtur sitnul et narrationis celeritas pótuisse connecti, et 
« optis tam velociter expediri, ut ad verbum posset occurrere ». Se 
Virgilio poteva citar qualcosa del non enarrabüe texto Clypei, non 
poteva farlo durante il lavoro di Vulcano, ma doveva riserbarlo quando 
tutto era pronto. Vorrei che per Virgilio questo discorso di Servio non 
avesse fondamento ; la mia scusa gU farebbe piü onore. Chi gl* impo- 
neva, in eífetto, di portare tutta la storia Romana suUo scudo ? Omero 
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una scusa per lui, noa distrugge peró il brutto effetto del 
su o scostarsi dal método omerico. 

I lettori di gusto piú eletto mi daranno ragione. I pre- 
parativi di Vulcano al lavoro sonó gli stessi in Virgilio e 
in Omero. Ma se in Omero si vedono non solo gli apparecchi 
al lavoro, ma il lavoro stesso, qui Virgilio ci mostra sol- 
tanto il dio affaccendato coi suoi Ciclopi : 

Ingentem Clypeum informante,, 

.... Alii ventosis follibus auras 

Accipiunty redduntque: alii stridentia tingunt 

Aera lacu, Gemit impositis inctcdibus antrum. 

lili Ínter sese multa vi hr achia tollunt 

In numerum^ versantque tenaci forcipe massam ^). 

Poi cala súbito il sipario e ci porta in una scena affatto 
diversa, guidandoci man mano in una valle, dove Venere, 
con l'armi apparecchiate, muove incontro ad Enea. Essa le 
appoggia al tronco d'una quercia, e quando Teroe le ha 
contémplate ben bene e T ha ammirate e toccate e prova- 
te, comincia la descrizione, ovvero Timmagine dello scu- 
do, la quale per quegli eterni qua e la, quipresso sta e 
non lungi si vede riesce cosi monótona e noiosa, che ci vol- 
le tutto romamente poético trovato da Virgilio per farcela 
sopportare. Questa descrizione, inoltre, non é fatta da Enea, 
il quale si compiace delle semplici figure e del loro signi- 
ficato : 

.... rerum ignarus imagine gaudet, 

e neppur da Venere , benché ella probabilmente sapesse 

con pochi quadri fece del suo scudo un compendio di quanto conviene 
nel mondo. Si puó dire che Virgilio, non avendo potuto superare il 
Greco nei concetti e nella esecuzione dei quadri, abbia voluto superarlo 
nella loro quantitá. Che c' é di piü puerile ? 
1) Aeneid., lib. VIII, v. 447-454. 
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tanto dei destín i futuri dei suoi nipoti prediletti , quanto 
Tarrendevole consorte, ma uscendo proprio di bocea al 
poeta, r azione per qiiel tempo si arresta. Nessuno dei suoi 
personaggi partecipa alia descrizione, e Tessere eflSgiata 
sullo sendo questa o quella cosa, non esercita il minitno ef- 
fetto su ció che segué. Dappertutto traspare il cortigiano 
astuto , che raffazzona la sua materia con ogni sorta di al- 
lusioni lusinghiere, ma non si vede il genio potente che si 
abbandona alia virtú intrínseca del suo lavoro, e che rinun- 
zia ad ogni altro mezzo esteriore per cattivarsi Tinteresse. 
Lo scudo di Enea quindi non é che un'inserzione destinata 
a lusingare Torgoglio nazionale dei Romani, un rivo estra- 
neo che il poeta versa nel sno fiume, per dargli piú vita. 
Lo scudo di Achule, invece, é aliméntate dalla fertilitá del 
proprio terreno ; dovendosi costruire uno scudo , e non po- 
tendo uscire un oggetto senza grazia da mano divina, bi- 
sognava che lo scudo fosse ornato di fregi. Ma V arte con- 
sisteva appunto nel trattare questi ornamenti come sem- 
plici ornamenti, innestarli neir argomento , e renderli vi- 
sibili soltanto in esso. II che non poteva effettuarsi che col 
método omerico. Omero fa che Vulcano formi gli orna- 
menti, acciocché lo scudo che deve costruire riesca degno 
di lui. Virgilio invece sombra aífidargli la descrizione a 
causa degli ornamenti , perché áú. tanta importanza a que- 
sti, da descriverli minutamente a scudo compiuto. 

XIX. 

Sonó note le obbiezioni di Scaligero il vecchio, del 
Perrault, del Terrasson ed altri, centro lo scudo di 
Omero. E si conoscono anche le risposte del D ac i e r , del 
B o i v i n e del P op e. Ma a me sembra che costero si spin- 
gano troppo , e per soverchio zelo di buena causa, sosten- 
gano argomenti falsi e insufficienti a difendere il poeta. 
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Per replicare air obbiezione princi palé, che Omero i n- 
gombri lo scudo d'una folla d'immagini le quali non tro- 
vano posto nella dimensione di esso, il Boivin tentó di 
comporne il disegno serbando le debite proporzioni. La 
sua idea di parecchi giri concentrici é molto ingegnosa, 
quantunque le parole del poeta non le díano la minima 
cagione, e non ci sieno, presso gli anlichi, esempi di scudi 
divisi a questo modo. Poiché Omero lo chiama o-axo? TravTOT* 
(ísífatía^fisvov «lavorato con grand'arte da tutti i lati», io 
per risparmio di spazio sarei ricorsp piuttosto alia super- 
ficie concava, giacché si sa che gli artisti antichi non la 
lasciavano vuota, come attesta lo scudo di Minerva fatto 
da Fidia ^). Ma il Boivin non solamente rinunzió a que- 
sto vantaggio ; egli accrebbe puré , senza nessuna ragio- 
ne , le immagini da collocare sullo spazio diminuito della 
meta, dividendo in due o tre quadri quello che nel poeta 
é evidentemente un solo. lo so benissimo che cosa dovette 
indurlo a questo, ma in veritá non ce Tavrebbe dovuto 
indurre ; invece di cercare il modo di soddisfare Tesigenze 
dei suoi avversarii, egli avrebbe dovuto mostrare quanto 
esse sieno ingiuste. 

Con un esempio mi faro piú chiaro. Quando Omero dice 
di una cittá *) : 

D' altra parte nel foro una gran turba 
Convenir si vedea. Quinci contesa 
Era inserta fra due che d' un ucciso 
Piativano la multa. Un la mercede 
Giá pagata assería, V altro negava. 
Finir davanti a un arbitro la lite 

1) . . . . Scuto ejus , in quo Ámazoniim praelhim caelatit intu- 
mescente ambitu parmae ; ejusdem concava parte Deorum el Gi- 
gantum dimicationem. Plinius, lib. XXXVI, Sect. 4, p. 726. Edit. Hard. 

2) Monti, 7/íad. tradotta, lib. XVIII, v. 690-705. 
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Chiedeano entrambi, e i testimon produrre. 
In due parti diviso era il favore 
Del popólo fre mente, e i banditori 
Sedavano il tumulto. In sacro circo 
Sedeansi i padri su polite pietre, 
E dalla mano degli araldi preso 
II suo scettro ciascun, con questo in pugno 
Sorgeano, e 1' uno dopo T altro in piedi 
Lor sen ten za dicean. Doppio talento 
D' auro é nel mezzo , 

non ci vuol mostrare, credo io, piú d' un' immagine: quella 
d'un pubblico processo snl pagamento contéstate d*una 
somma ragguardevole, per un omicidio commesso. L'arti- 
sta, per trattare questo argomento, non puó accettarne che 
un momento único, o il momento dell' acensa, o l'udizio- 
ne de' testimoni, o la sentenza del giudizio, o qualunque al- 
tro che preceda o segua, ovvero fra tutti questi il mo- 
mento piú utile per lui. A questo dá tutta T importanza 
possibile, e lo tratta con tutta 1' illusione onde V arte nel 
rappresentare gil oggetti visibili supera la poesia. II poeta, 
lasciato a gran distanza da questo lato, per esprimere que- 
st' argomento con le parole senza averno la peggio , non 
puó far altro che adoperare, dal canto suo, i proprii van- 
taggi. E quali sonó ? La liberta di estendersi tanto su 
quello che precede, quanto su quel che segué del momento 
único, e la facoltá di esprimere non solo ció che esprime 
r artista , ma anche quello che costui deve darci a indo- 
vinare. Per questa liberta, per questa facoltá soltanto, il 
poeta si avvicina all' artista, e 1' opere loro si assimilano 
scambievolmente se TeflEetto di esse é egualmente vivo, 
non giá se la mente puó comprender Tuna per Tudito, 
quanto V altra per la vista. 

Con questa norma il Boi vin avrebbe dovuto giudicare 
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il luogo omerico, e non avrebbe formati tanti quadri per 
ogni momento che gli veniva innanzi. Vero é che tutte 
le cose dette da Omero non potrebbero contenersi in un 
solquadro; T acensa e il diniego, la deposizione dei testi- 
moni, le voci del popólo discorde, lo zelo degli araldi nel 
sedare il tumulto , le parole degli arbitri , sonó cose con- 
secutivo che non possono stare insieme. Ma per usare una 
frase scolastica, quel che non era compreso nel quadro 
per atto ci stava per viriü; e il vero modo di rappresen- 
tare con parole un quadro materiale si é di uniré V ultimo 
col visibile, di non tenersi mai nei limiti di quelFarte in 
cui il poeta enumera le qualitá di un quadro, senza poter 
formare un quadro vero. 

Cosí il B o i v i n divide puré il quadro della cittá assedia* 
ta in tre quadri distinti *). E come lo divide in tre, potrebbe 
dividerlo anche in dodici. Perciócché non abbracciando egli 
in un tratto lo spirito del poeta, ma volendo sottometterlo 
all'unitá del quadro materiale, avrebbe potuto trovare tanto 
piú gravi trasgressioni di queste unitá, da doversi assegna- 
1 e suUo scudo uno spazio sepárate per tutt' i singoli tratti 
del poeta. Ma io credo che Omero su tutto lo scudo non 
formi che una decina di quadri, ognuno dei quali comincia 
con un ev juisv ¿tsu^s o ev ^s Trotioo-e, o ev (^'sri^'si, o sv ^e itouik'ks 
Aiu^yvnsig *). Dove mancano questi esordii non si puó tro- 
vare un quadro particolare; invece tutto ció che essi uni- 
scono si deve riguardare come un intero senza V aggrup- 

i)v. 509-540. 

2) II primo comincia col verso 483, e continua fino al 489 ; il secondo 
prende dal 490 al 509; il terzo dal 510-540; il quario 541-549 ; il quinto 
550-560 ; il sesto 561-572; ¡1 settimo 573-586 ; Tottavo 587-589; il nono 
590-605; il décimo 606-608. Solo il terzo quadro non ha le suddette 
parole d'introduzione : ma da quelle del secondo quadro, sv ^s ívw 
TToiwe TTo^sig, e dalla cosa stessa, risulta che dev' essere un quadro 
speciale. 
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pamento convenzionale in un momento unico^ perché il 
poeta non era ten uto a di mostrarlo. Anzi se V avesse di- 
mostrato e vi si fosse attenuto scrupolosamente, se non ci 
avesse insinúate il mínimo tratto, se avesse insomma opé- 
rate come vogliono i suoi critici ; . questi non avrebbero 
tróvate nulla da biasimarvi, ma un uomo di gusto non ci 
avrebbe tróvate neppur nulla da ammirare. 

II P o p e non solo accettó il disegno e la distribuzione del 
B o i V i n, ma credette puré d' aggiungervi qualcosa di par- 
ticolare, mostrando come ognuno di questi quadri cosi 
smembrati venisse preséntate in modo conforme ai piú se- 
veri precetti della pittura odierna. Contrasto, prospettiva, 
le tre unitá : tutto ció gli parve osservato con piú fedeltá 
che mai. E sebbene egli sapesse da testimoni degni di fede 
che la pittura era ancor bambina ai tempi della guerra 
Trojana, nondimeno o avrebbe dovuto Omero, anziché at- 
tenersi ai mezzi della pittura dei suoi giorni, indovinare 
con la potenza del suo genio ció che essa avrebbe saputo 
compiere, o quei testimoni stessi non meritavano tanta fede 
da preferirsi alia testimonianza apparente dello scudo ar- 
tístico. La prima congettura ognuno puó farla, ma allase- 
conda non sará tratto nessuno il quale abbia della storía 
dell'arte un po' piú delle semplicí notizie storiche. Giacché 
non solo a detta di Plinío, o d'altro simíle scrittore, egli 
stima che la pittura fosse ancor bambina ai tempi di Ome- 
ro, ma dai quadri antichi sopratutto giudica che neppure 
molti secolí dopo ella era punto progredita, e i quadri d'un 
Polignoto, per esempio, non provano niente piú di quello 
che possano provare, secondo il Pope,. le immagini dello 
scudo omeríco. I due capilavori di questo artista che erano 
a Delfo, e di cui Pausania ci ha lascíata una descrizione 
tanto minuta ^), mancavano evidentemente di prospettiva. 
Questo ramo dell' arte non si trova aífatto presso gli antí- 

1) Phocic.y cap. XXV-XXXI. 
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ch¡, e l'argomento stesso del Pope, con cui vuol dimostra- 
re che Omero ne avesse giá avuto un concetto, non dimo- 
stra al tro, se non che egli stesso ne ave va un concetto molto 
confuso ^). « Omero, egli dice, non ha potuto ignorare la 
« prospettiva, perché esprime la distanza fra V uno e Fal- 
« tro oggetto. Osserva, per esempio, che gli esploratori sta- 
« vano un po' piú lontano delle altre figure, e che la quer- 
« cia, sotto cui era stato imbandito il deseo a'mietitori, re- 
« stava di lato. Ció che dice della valle seminata di man- 
« dre, di capanne, di stalle, é certamente la descrizione di 
« un paesaggio in prospettiva. Una prova genérale puó 
« cavarsi dalla quantitá delle figure sullo scudo , le quali 
« non si potrebbero ritrar tutte nella loro piena dimensio- 
« ne; é manifestó dunque, che l'arte di rimpiccolire con la 
« prospettiva era giá nota a quel tempo >. L' osservanza 
deír esperimento ottico, che un oggetto lontano sia piü 
piccolo che quando é vicino, non basta a formare un qua- 
dro con la prospettiva. Per la prospettiva ci vuole un 
punto di vista único, ci vuole un orizzonte naturale giá de- 
terminato, e questo appunto manca nei quadri antichi. II 
fondo nei dipinti di Polignoto non era orizzontale, ma ave- 
va tale altezza airindietro, che le figure posteriori pare- 
vano star Tuna suiraltra. E se la disposizione delle varíe 

') Per mostrare che ció non é troppo per rispetto al P ope, io riporto 
nella lingua origínale il principio del seguente luogo da lui citato 
{litad., Vol. V, Obs., p. 61): « That he was no stranger to aerial Per- 
« spective, appears in his expressly marking the distance of object 
« from object: he tells us etc.» (che egli non fosse estraneo alia pro- 
spettiva aerea, lo dimostra nei suo lavoro la distanza espressa- 
mente notata da oggetto ad oggetto; egli dice. . .). lo dico che qui il 
Pope ha usato a sproposito Tespressione aerial Perspective, la pro- 
spettiva aerea, Perspective aérienne, la quale non ha a far nulla con 
le dimensioni diminuite con la lontananza , ma significa soltanto Tin- 
debolimento e Talterazione dei colori, per la natura deU'aria o delPog- 
getto medio tra cui li vediamo. Chi cadesse in questo errore , potreb- 
be interamente ignorare V oggetto. 
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figure, co'loro gruppi, era quella che si vede negli antichi 
bassirilievi, dove le figure posteriori sonó piú alte di quelle 
anteriori e dominano su queste, si trovera naturalmente 
la stessa nella descrizione omerica, e quelle immagini sue, 
che si raccolgano in un'immagine sola, non é superfino se- 
pararle. L^immagíne doppia dellacittáin pace, attraversa- 
ta dal lieto corteo d'un festino nuziale, mentre sul mercato 
si dibatteva un processo importante, non ha bisogno per- 
ció d' un quadro. Omero ha potuto concepirla come un sol 
quadro, figurandosi tutta la cittá in un aspetto elévate, tal- 
ché si poteva liberamente vederla nelle vie e sul mercato. 

lo son d'avviso che la prospettiva nei quadri fu rag- 
giunta solo per incidente, nella pittura scenografica; e nep- 
puré quando questa giunse al colmo della perfezione,doveva 
esser tanto facile di seguirne i precetti sopra una tela. Ed 
anche nei quadri posteriori, scoperti fra le antichitá di 
Ercolano , si trovano oltraggi s\ svariati e frequenti alia 
prospettiva, che sarebbero scusabili appena in un princi- 
piante ^). 

Cesso pero dalla pena di accumulare le mié considera- 
zioni sopra un argomento, interno al quale posso sperare 
la piú ampia soddisfazione dalla storia deír arte , promes- 
saci dal Winkelmann *). 

XX. 

Mi rimetto piuttosto nei mió sentiero , dato che chi va 
a zonzo possa averno uno. 

Quel che dissi degli oggetti corporei in genérale, vale 
sopratutto per quegli oggetti corporei che sonó belli. 

La bellezza corpórea nasce dall' eflfetto concorde delle 
varié parti , che si possono abbracciare in una volta. Con- 

1) Betrachtungen über die Malerei, p. 185. 

2) Scritto nei 1763. 
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viene dunque che queste partí stieno Tuna accanto alFaltra, 
ed essendo oggetto vero della pittura quelle cose le cui 
parti sonó coesistenti, risulta che la pittura sola puó rap- 
presentare la bellezza corpórea. 

11 poeta, non potendo rappresentare gli elementi della 
bellezza che in maniera successiva, s' astiene interamente 
dal descrivere la bellezza corpórea, in quanto bellezza. 

Egli sa che questi elementi, ordinati in^ una successione, 
non possono avere lo stesso effetto che quando sieno coesi- 
stenti; sa che lo sguardo, con cui possiamo raccogliere 
nella loro serie gli elementi giá trascorsi , non ci dá un 
quadro concorde; che il ricordare neirinsiemel' effetto di 
quella bocea, di quel naso, di quegli occhi, é fatica supe- 
riore alia fantasía umana, salvo che una simile composi- 
zione di tali membra non si sia giá osservata nella natura 
o nell'arte. 

Ed Omero é anche per questo il maestro de' maestri. 
Egli dice: Neréo era bello, Achille era piú bello, Elena era 
divinamente bella. Ma non si briga mai di descrivere par- 
ticularmente queste bellezze. Eppure tutto il poema é fon- 
dato sulla bellezza di Elena. Quanto ci avrebbe sguazzato 
un poeta moderno 1 

Un certo Gestan ti no Manasse^) voUe arricchire 

1) Constantinus Manasses, Cbmpend.CArowtc, p. 20,Edit.Ve- 
net. Madama Dacier ammirava questo ritratto fino airesagerazione 
« De Helenae pulchritudine omniunioptime Constantinus Manas- 
« seSf nisi in eo tautologiam reprehendas (Ad Dyctim Cretensem, 
n lib. I , cap. 3 , p. 5) ». Secondo ilMezeriak {Commentaire sur les 
Epítres d'Ovide, T. II, pag. 361), ella cita anche le descrizioni di Ele- 
na fatte da Daré te Frigio e da Cedreno. Nella prima si scopre 
un tratto che pare alquanto strano. Daré te dice che Elena ave- 
va un segno tra le sopracciglia: notam inter dúo supercilia ha- 
bentem, II che forse non era bello? Vorrei che la Francese avesse 
espresso intorno a ció il suo parere.Per meio qui considero alterata la 
pai'ola nota, e credo che Daré te abbia voluto parlare di quella che 
fra i Greci si chiamava pso-oypuov e fra i Latini glabella. Vuol diré . 
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la sua nada cronaca d' un ritratto di Elena. Dobbiamo sa- 
pergli grado del suo tentativo, perchó io non saprei tro- 
var migliore esempio di questo, per dimostrare come sia 

che le sopraccigUa di Elena non erano uníte, ma sepárate da un pic- 
colo spazio. II gusto degli antichi diíferiva su questo particolare : ad 
alcuni píaceva questo spazio, ad altri no (Junius, de Pictura Vet., 
lib. III, cap. 9, p. 245). Anacreonte tiene una via di mezzo; le soprac- 
cigUa della fanciuUa amata non erano interamente sepárate, né si 
confondevano perfettamente insieme, ma si incontravano in un punto 
solo. Egli dice al pittore, che deve ritrarla (Od. 28) : 



To psToypuov ÍS p'/J fZOt 

Tt 'k%\ri^o'Z(úZ (juvo^puv 
B^s^pcjv ¿Tuv xs^aivYjV. 



Secondo la lezione del Pauw, sebbene anche senza di essa il senso 
sia lo stesso, né Tabbia inteso male EnricoStefano: 

Supercilii nigrantes 
Discrimina nec arcus, 
Confundito nec illos : 
Sedjunge sic ut anceps 
Bivortiwn relinquas, 
Quale esse cernís ipsi. 

Ma se io avessi preso il senso di Daré te, che dovrei leggere 
invece della parola Nótame Forse moram? Tanto é certo che mora 
significa non solo la serie del terapo, prima che accada una cosa, ma 
ancora Timpedimento, lo spazio da una cosa alPaltra. 

Ego inquieta mx)ntium jaceam mora, 

É il voto di Ercole furente in Séneca (v. 1215), il quale luogo é di- 
chiarato ottimamente dal G r o n o v i o : ^Optat se médium jacere in- 
« ter duas SymplegadeSfillarum velut mxyram^impedimentum^obi- 
« cem,; qui eas m,oretur, vetet aut satis arete conjungi, aut rursus 
« distrahi*, Nello stesso poeta si chiamano tanto lacertorum morae 
quanto juncturae. Schroederus,adv. 762, Tyest.). 
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stolta cosa di tentare qnd che Omero tralasdó con tanta 
pradenza. Leggo in coetai ') : 

E>(xo6>sjnpo^, ^.'^9 X'^'*^^** 7€f*o» ¿ato;, 

To irpog-buroy xxra^Levxov, ij irotpeía po^oj^poit^^ 
To TTpoTbnrov ¿irt;|rapc, ro 5)E^pov úpocov, 
KalXoc áveircTííeirrov, áSaitriTrov, áifrojjrpoWy 
£|3flnrrs niy IsuxoniTa po^o;(<pc2 iruocvn, 
ík e¿ T^ Tov sXsfficvra |3aT{>ei >^pi9rpz Trop^upx. 
AstpiQ pioaspa, xaraXrjxo^, ó^^ev suu ^ovpyi33ic 
Kvxvoyevu tuv evoTrrov EXcvqv ;i^,piaTt^Eiv 

« La donna era bellissima, bella nelle sopracciglia, bella 
« nel colore delle ginocchia, bella neU'aspetto; aveva gran- 
« di occhi; era candida come nevé, di palpebre ricurve, vo- 
« luttuosa : una selva di grazie; bianche le braccia ; teñe- 
« ra, spirante bellezza> bianca di volto, rosea di guanee; il 
« volto venusto, leggiadro rocohio, bello senz'arte, asciut- 
« to, dicolor natío; un rosso vivo tingevane il candore,co- 
« me se alcuno tingesse Tavorio d*uno smagliante porpo- 
« riño; il eolio avea lungo e bianchissimo, onde favoleggia- 
« roño che Elena fosse stirpe di cigni ». 

Mi par di vedere delle pietre chcf ruzzolino sopra un 
monte , le quali potrebbero costruire un edificio stupendo 
sulla vetta , ma invece vanno a ricader tutte sulF altro la- 
to. Che immagini ti lascia questo guazzabuglio di pa- 

1) Costantino Manasse, moñaco Greco del secólo XII, seriase 
una cronaca dei fatti avvenuti dal principio del mondo flno airanno 
1081 di C ., la quale dedicó a I r en e , sorella deirimperatore A I e s s i o 
Comneno. Fu tradotta in latino dal Leunclavio e pubblicata a 
Basiiea nel 1575 (n. d. T.), 

9 
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role? QaaPé la semblanza di Elena? Se un migliaio di 
persone leggono questo, se ne formeranno tutte un con- 
cetto proprio? 

A diría schietta, i versi politici d' un moñaco non sonó 
poesía. Ma leggiamo T Arios t o, quando ci descrive l'in- 
cantevole Alcina '): 

Di persona era tanto ben formata, 

Quanto me' finger san Pittori industri: 
Con bíonda chioma, lunga ed annodata : 
Oro non é che piú risplenda e lustri. 
Spargeasi per la guancia delicata 
Misto color di rose e di ligustri. 
Di terso averio era la fronte lieta, 
Che lo spazio finía con giusta meta. 

Sotto due negri e sottilissimi archi 

Son due negri occhi, anzi dúo chiari soli, 
Pietosi a riguardare, a mover' parchi, 
Intorno cui par ch' Amor scherzi e voli, 
E ch'indi tutfca la faretra scarchi, 
E che visibilmente i cori involi. 
Quindi 11 naso per mezzo il viso scende, 
Che non trova Tinvidla ove T emende. 

Sotto quel sta, quasi fra due vallette, 
La bocea sparsa di natío cinabro: 
Qulvi due filze son di perle elette 
Che chinde ed apre un bello e dolce labro; 
Quindi escon le cortesi parolette 
Da render molle ogni cor rozzo e scabro ; 
Quivi si forma quel soave riso, 
Ch' apre a sua posta in térra 11 Paradiso. 
>) Orlando Furioso, Cauto VII, St. 11-16. 
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Bianca nevé é il bel eolio, e '1 petto latte: 
II eolio é tondo, il petto colmo e largo. 
Due pome acerbe, e pur d'avorio fatte, 
Vengono e van, com'onda al primo margo, 
Qaando piaeevol aura il mar combatte. 
Non potría V altre partí veder Argo: 
Ben si puó giudicar che corrisponde 
A quel cb' appar di fuor, quel che s' asconde. 

Mostran le braccia sua misara giusta, 
E la candida man spesso si vede 
Lunghetta alquanto e di larghezza angusta, 
Dove né nodo appar, né vena eccede. 
Si vede alñn de la persona augusta 
II breve, asciutto e ritondetto piede. 
Gil angelici sembianti nati in cielo, 
Non si ponno celar sotto aleun velo. 

Dice Milton, a proposito del pandemonio, che alcuni lo- 
davano Topera, altri Tautore di essa. Non sempre la lode 
deiruna é anche quella delTaltro. Un'opera d'arte puó esser 
molto commendata, senza che 1' artista sia lodato in parti- 
colare. Viceversa, un artista puó meritar benissimo la no- 
stra ammirazione, aneorché T opera sua non ci soddisfi in- 
teramente. Ricordando questo principio, saranno probabil- 
mente conciliati i giudizü piú contraddittoríi. Questo é ap- 
punto il caso. II D o 1 c e, nel suo discorso sulla pittura, attri- 
buisce air A retino una stima straordinaria per le dette stan- 
ze dell'Ariosto ^). lo invece le cito come esempio d'un 
quadro che non é quadro. E tutt' e due abbiamo ragione. II 

1) ( Dialogo della Pittura intitolato V Aretino; Firenze 1735 , pag. 
178). Se vogliono i Pittori senza fatica trovare un perfetto esempio 
di bella Donna, leggano quelle stanze deír Ariosto, nelle quali egli 
descrive mirabilmente le bellezze della Fata Alcina; e vedranno pa- 
rimente, quanto i buoni Poeti sieno ancor essi Pittori. 
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Dole e vi ammira le nozioni che mostra il poeta della bel- 
lezza corpórea , ma io bado solo aireffetto che possono de- 
stare nella mía fantasía qpeste nozioni, espresse con le pa- 
role. 11 D o 1 c e da queste nozioni conchiude, che i buoni 
poeti non sieno meno buoni pittori ; io conchiudo da que- 
st'effetto, che tutto quello che riesce il pittore ad esprime- 
re col disegno e coi colorí , non si possa esprimere con le 
parole che molto infelicemente. II Dolce raccomanda la 
descrizíone deirAriosto a tutt'i pittori come rimmagíne 
piú completa d' una bella donna; io invece vorrei che ser- 
visse d' avviso a tutf i poeti, affinché essi non facciano, con 
maggiore insuccesso , un tentativo che non potette riuscire 
nemraeno alFAriosto. Quando TAriosto dice: 

Di persona era tanto ben formata, 
Quanto me' finger san Pittori industri, 

mostrerá d'intendere tutta la regola delle proporzíoni co- 
me puó studiarla V artista píü scrupoloso , dalla natura e 
daglí antichi *). Nelle semplici parole : 

Spargeasi per la guancia delicata 
Misto color di rose e di lígustri, 

si potra manifestare il piú perfetto colorista, un secondo 
Tíziano '). Paragonando solamente il crine di Alcina al- 
Toro, senza chíamarlo 1' áureo crine , egli parra biasimare 
r uso vero dell' oro in pittura ^). Nel verso : 

Quindi il naso per mezzo il viso scende, 

í ) (/Wd.) « Ecco che, quanto alia proportione, ringenioslssimo A r i o- 
« sto assegna la migliore, che sappiano formar le maní de'piíi eccel- 
« lenti Pittori , usando questa voce industri , per dinotar la diligenza 
« che conviene al buono artefice ». 

*) {Ibid.j p. 182). « Qui TAriosto colorisce , e in questo suo colo- 
« rire dimostra essere un Titi ano ». 

3) (7&id.,p.l80) « Poteva TAr io s to, nella guisa che ha detto chioma 
« biónda , dir chioma d' oro : ma gli parve forse che havrebbe havuto 
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si trovera il profilo di quegli antichi nasi greci, dagli 
artísti Greci tramandati anche ai Romani ^). Ma a che ser- 
vono tutta questa dottrina , tutte queste nozioni a no¡ let- 
tori che vogliamo ved ere una bella donna, che vogliamo 
sentiré in noi quel dolce bollor del sangue, che accom- 
pagna Y aspetto vero della bellezza ? Se il poeta sa di 
quali proporzioni si componga una bella figura, lo sap- 
pianao noi puré ? E ancorché lo sappiamo, ci fa egli vedere 
queste proporzioni ? O almeno ci allevia la pena di stam- 
parle vivamente nella nostra memoria? Una fronte deter- 
minata nei debiti limiti 

Che lo spazio finía con giusta meta ; 

un naso 

Che non trova T invidia ove 1' emende; 
una mano 

Lunghetta alquanto e di larghezza angusta : 

sonó formóle comuni che non ci danno nessuna immagine. 
In bocea a un maestro di disegno , che volesse richiamare 
r attenzione dei discepoli suireccellenza del modello acca- 
demico, direbbero qualche cosa; perché basterebbe un oc- 
chiata a questo modello per vedere i giusti limiti della fronte 

« troppo del Poético. Da che si puó ritrar che '1 Pittore dee imitar 
« r oro, e non metterlo (come fanno i Miniatori) nelle sue Pitture, ¡n 
«t modo, che si possa diré, que' capelli non sonó d' oro ma par che ri- 
« spiendano, come Toro ». Quello che il Dolce ricava poi da Ateneo 
é notevole, ma non si trova interamente in queír autore. Di questo 
io parlo altrove. 

í) (Ibid,, p.l82) «II naso, che discende giü, havendo peraventura la 
« consideratione a quelle forme de' nasi , che si veggono ne' ritratti 
« delle bella Romane autiche ». 
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lieta, i beilineamenti del naso, la larghezza augusta della 
mano gentile. Ma nel poeta non vedo nulla, e tutto il mió 
sforzo per vedere qualcosa rimane infruttaoso. 

Quando Virgilio ha poluto imitare Omero col non far 
nulla, é stato molto felice. Anche la sua Didone non é al- 
tro che pulcherrtma Dido. L' único oggetto che egli de- 
scriva minutamente in lei é il ricco ornamento , la veste 
sontuosa: 

Tándem progredziur 

Sidoniam pido chlamydem circumdata limbo : 
Cui pharetra ex auro, crines nodantur in aurum, 
Áurea purpuream subnectit fíbula vestem *). 

Se gli ripetessimo ció che disse un vecchio artista a un 
principiante, il quale a vea dipinta Elena piena di vaghi or- 
namenti : « Perché tu non Fhai potuta dipinger bella, Thai 
« di pinta ricca», Virgilio risponderebbe : «s'io non Tho 
« potuta dipinger bella, non ci ho colpa; accusatene i li- 
« miti dell'arte mia; a me basti la lode di essermi tenuto 
« appunto in questi limiti ». 

Qui non posso dimenticare le due canzoni d' Anacreon- 
te, dove notomizza la bellezza della sua fanciulla e del suo 
Hatillo '). II método usato da lui supplisce a tutto. Egli si 
figura d' avere innanzi un pittore, e lo fa lavorare sotto gli 
occhi suoi. E gli dice: Fammi il crine cosi, fammi cosi la 
fronte, cosí gli occhi, cosi la bocea, cosi il eolio e il seno, 
cosi le cpsce e le mani. Ció che V artista deve comporre in 
parte , il poeta non puó comporlo che anche in parte. 
L' intento suo non é quello di farci conoscere e sentiré, gui- 
dando a viva voce il pittore, tutta la bellezza degli oggetti 
amati : egli conosce tutta Y insufficienza delF espressione 
per le parole , e perció ricorre all' espressione artística, la 

1) Aeneid. IV, v. 136. 

2) Od. XXVIII, XXIX. 
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cui iUusione sa portare a tale altezza che tutta la canzone, 
invece d* un panegírico della fanciulla , pare un panegí- 
rico deU'arte. Non vede rímmagíne, ma vede leí, e crede 
che allor allora apra la bocea per parlare : 

€ Ella si mueve perché io la guardo, e súbito, cuor mío, 
tu parlerai». 

E anche nell'immagine díBatillo, la lode del bel fanciuUo 
é talmente ínnestata con quella delFarte e delF artista, 
che non si sa bene in onore di chi An aereen te abbia fatta 
la sua canzone. Egli mette insieme le partí piú belle di va- 
rii quadri, la cui bellezza specíale costituiva il caratte- 
ristico: piglia il eolio da un Adone, il petto e le maní da 
un Mercurio, le cosce da un PoUuce, il ventre da un Bac- 
co, finché vede tutto il Hatillo in un Apollo scolpito dal- 
r artista: 

Msxa ís Trpoo-wTTov e^rw, 

Tov A^fúvi^oi nocps'k^cú'it^ 

E>8yavTtvoí rpa/ri^oi' 

Atíupiaí re ;i^ítpas Eppou, 

Atovuo'ir/V íe vrjJuv... 
Tov A7ro»wva ís toutov 
Ka^sXwv, TTOWt Ba3^u»ov. 

E Luciano stesso non sa daré alcuna idea della bellezza 
di Pantea, che rinviando alie piú belle statue degli artisií 
antichi ^). Ma questo é confessare schíettamente che il lin- 
guaggio per sé solo manca di efficacia, che la poesía é bal- 

1) Etxoves, § 3, T. II, p. 461. Edít. Reitz. 
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buziente e che uccide Teloqueoza, quando Tarte, in qual- 
che modo, non le faccia da interprete. 

XXI. 

Ma non perde troppo la poesía a torle tutte rimmagini 
della bellezza corpórea? Chi gliele vuol torre? Forse chiu- 
dendole una sola vía per giungere a queste immagini cal- 
cando r orme d* un* arte sorella, e percorrendola con insi- 
stenza senza mai ottenere lo scopo, le si chiudono anche 
le altre, le quali de ve guardare a preferenza di quella? 

Omero, astenendosi appunto con tanta cura da ogni de- 
scrizione speciale di beltá corporee , e dandocl a cono- 
scere una volta sola, quando le passiamo davanti, che E- 
lena aveva candido braccia ^) e bel crine ^), sa destare! tale 
immagine della bellezza , che é superiore a quanto V arte 
possa produrre. Si ricordi il luogo dove Elena si avanza 
fra Tassemblea degli anziani del popólo Trojano. Quei vec- 
chi venerandi la guardano, e uno dice ^) : 

Olí vepgíTtg, Tp6>as xat ih-jL-^r.^iSoL^ k-xjxioxjq 

Towtí' ápyt yifvaixi TTo^uv ;i^povov á^ysa nav/^eiv' 
Aivfit); á^^avaT^vi ^ffi^ sU ¿7ra soixsv. 

« non maraviglio che i Trojani e i Greci dai bel calzari sie- 
no immersi da gran tempo nelle sciagure per questa don- 
na ; coste! somiglia molto agli dé! immortali ». . 

Qual mezzo puó destare un' idea tanto viva della bellez- 
za, quanto il supporre che alia fredda vecch!^a ella sem- 
bri degna di quella guerra che le costa tante lagrime e 
tanto sangue ? 

Ció che Omero non puó descrivere negl! elementi costi- 

i)//ta<í.ni,v. 121. 
«) Ibid., V. 319. 
3) Ibid., V. 156-158. 
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tutivi, ce lo fa intendere nel suo eflfetto. II poeta descrive 
il piacere, rinclinazione, Tamore, Tincanto prodotto dalla 
bellezza, ed ecco rappresentata la bellezza. Chi puó ímma- 
ginarsi brutto l'oggetto amato da Saflfo, alia cu¡ vista ella 
credea perderé il sen no e la ragione ? A chi non par di ve- 
dere V aspetto piú completo della bellezza, appena abbia 
simpatia per il sentimento, che questo solo aspetto puó de- 
stare? Nei seguenti versi : 

Qtu)s humeros^ guales vidi tetigique lacertos ! 

Forma papülarum quam fuit apta premí! 
Quam castigato planus subpectore venter! 

Quantum et quále latus! qicam juvenile fémur! 

Ovidio ci mostra partitamente il corpo della sua Lesbia, ma 
desenvendólo con quell'ebbrezza voluttuosa ch'é la piú atta 
ad eccitare la nostra cupidigia, noi prendíame grandissimo 
diletto di quella vista di cui egli godette. 

Un altro mezzo onde la poesia raggiunge Y arte, nella 
descrizione della beltá corpórea, é quello di trasformare 
la beltá in attrattiva. L'attrattiva é la bellezza in movi- 
mento; quindi conviene piú al poeta che al pittore. II pit- 
tere fa presentiré il movimento , ma in veritá le sue figure 
non hanno movimento. L'attrattiva dunque si trasforma per 
luí in boccacce. Ma nella poesia riman e sempre quella che 
é, vale a diré una bellezza passeggiera, che si vorrebbe ve- 
dare a piú riprese. Essa é una bellezza che trascorre, ed 
essendo per noi piú facile ricordare un movimento phe 
le semplici forme e i colorí , T attrattiva dovrá produrre 
in noi niaggior efetto della bellezza. Neirimmagíne di 
Alcina é appunto l'attrattiva che diletta e cpmmuove; l'im- 
pressione é prodotta dai suoi occhi non giá perché sonó 
neri e di fuoco, ma perché 

Pietosi a riguardar a mover parchi , 
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perché Amore svolazza interno a quelli e ne scocca tutt' i 
suoi dardi. La bocea sua rapisce, non perché le labbra 
sparse di natío cinabro schiudano due filze di perle elet- 
te, ma perché vi si forma il soave riso^ ch' apre a sita po- 
sta in térra il Paradiso; perché tCescon le cortesi paro- 
lette, che commuovono ogni cuor rozzo e scabro, E il 
seno di lei non incanta tanto perché lepóme aeerbe epur 
d'avorio faite sieno ii sirabolo della candidezza e delle for- 
me gentili, ma piuttosto perché 

Vengono e van com'onda al primo margo 
Quando piacevol aura il mar combatte, 

Scommetto che questi bei tratti, compresi i n una o due 
strofe, farebbero piú effetto di tutt' i cinque in cui gli ha 
seminati T Ariosto, innestandoli con freddi tratti di bella 
forma, soverchiamente dotto pei nostri sentimenti. 

Anacreonte medesimo volle piuttosto cadere in unascon- 
venienza manifesta, e chiedere al pittore Timpossibile, che 
privare di ogni grazia il ritratto della sua fanciuUa ; 

XaptTSc TrexotvTo Traffat. 

«Fa che interno al mentó, raccomanda all'artista, e inter- 
no al eolio marmóreo, svolazzino tutte le grazie ». E come 
intendeva questo ? Nel piú stretto senso letterale ? No, per- 
ché non si adatterebbe airesecuzione pittorica. 11 pittore 
potrebbe daré al mentó la piú bella rotonditá, potrebbe 
scavare nella guaneia il piú bel fossetto: Amoris digitulo 
impressum (perché io credo che stw significhi il fossetto); 
potrebbe daré al eolio la piú bella carnagione, ma nient'al- 
tro che questo. Le curve di questo bel eolio, il movimento 
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dei muscoli che fa piú o meno risaltare quel fossetto , la 
grazia natía, sonó cose superiori alie sue forze. II poeta ado- 
peró tutVi mezzi delirarte sua per farcí sentiré la bellezza, 
acciocché il pittore sapesse anche cercare nell'arte propria 
r espressione suprema. Questo conferma la detta osserva- 
zione, che il poeta, ancopché parli di opere d'arte, non sia 
costretto a tenersi con la sua descrizione nei limiii del- 
r arte. 

XXII. 

Zeusi dipinse un' Elena, e sotto il quadro pensó di scri- 
vere i famosi versi d* Omero, dove i vecchi estatici si co- 
municano fra loro il proprio sentimento. La Pittura e 
la Poesia non erano state mai chiamate in una gara tanto 
uguale. La vittoria rimase dubbia e la palma spettó a en- 
trambe. 

Infatti , come V accorto poeta ci riveló nel suo effetto 
quella bellezza che non gli pareva potersi esprimere nelle 
sue partí; cosi il pittore, non meno accorto, ci diede la bel- 
lezza soltanto nei suoi eleraenti, stimando cosa indegna del- 
Vsivie sua- di cercare altri mezzi. II quadro suo si compo- 
neva soltanto dell'immagine di Elena che stava nuda. Pe- 
rocché é verisimile che fosse appunto Elena la donna da 
lui dipinta per quei di Crotona *). 

Si confronti ora con questo quadro, per maravigliarsene, 
quello proposto dal Caylus agli artisti contemporánea, tolto 
dai versi di Omero : « Elena, avvolta in un candido velo, 
« apparisce fra diversi vecchi, in mezzo a cui trovasi an- 
« che Priamo, ragguardevole peí simbolo della potestá re- 
€ gia. L' artista deve cercare anzitutto di farci vedere il 
« trionfo della bellezza negli sguardi cupidi e in tutt'i se- 
« gni d* ammirazione sui volti di questi freddi vecchi. La 

1) Valerias Maximus, lib. III, cap. 7. Dionysius Halicarnass. Art, 
Reth., cap. 12,7r8pt ^oywv e5«Ta<j€wc. 
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« scena é presso una porta della cittá. II fondo del quadro 
« si puó perderé nel cielo aperto o negli edifícii piü alti 
«di essa; Tuno sarebbe piú ardite, ma tutti e due seno 
« egualmente buoni >. 

Supponiamo che questo quadro esca dal pennello del pri- 
mo pittore contemporáneo, e mettiamolo in confronto con 
quello di Zeusi. Quale de' due mi dará il vero trionfo della 
bellezza? Questo in cui la vedo, o quello in cui devo sup- 
porla dal grugno di quelle barbe canute? Twpe senüis 
amor; l'aspetto piü venerando, per uno sguardo cupido, 
diventa ridicolo, e un vecchio che attesti concupiscenza 
giovanile é veramente oggetto di disgusto. I vecchi d' O- 
mero non meritano questo rimprovero, perché Taffetto che 
essi pro vano é una scintilla nello sguardo, che la saggezza 
viene súbito a reprimere; esso é destínate ad onorare Ele- 
na, non giá a farle vergogna. E quelli riconoscono la loro 
sensazione e súbito esclamano : 

AXXa vjoci wc, touj wep' eou7% sv vr.uat vesc^w, 
MíjJ' TÓfxtv TVAtS(T(Tt t' oTriffaw 7rr,fAa AiTrotro. 

« Ma anche cosí, faccia súbito ritorno alie navi, accioc- 
ché non ne venga danno a noi e ai nostri fígliuoli ». 

Senza questa risoluzione sarebbero dei vecchi rimbam- 
biti, sarebbero quali si mostrano nel dipinto del C a jlus. 
E poi dove fissano gli sguardi ? Sopra una ñgura volata, 
imbacuccata. E quest' é Elena ? Non posso persuadermi 
come il Caylus le abbia potuto lasciare ¡1 velo. Omero 
glielo dá a bella posta: 

Cíp^r^ ex 5a).apio(o 

«E airistante, volata di candido ammanto, scese dal tá- 
lamo». 
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Ma se ella s* aggirava col velo in sulla via e i vecchl 
r ammiravano anche prima che avesse sollevato o smes- 
so questo velo, essi non la vedevano per la prima volta; la 
loro confessione non doveva nascere nel momento di quella 
vista, ma giá avevan dovuto provare quella sensazione, con- 
fessata allora per la prima volta. Questo non V abbiamo nel 
quadro, ma vedendo dei vecchi stupefatti vogliamo cono- 
scere anche la cagione dello stupore ; e si resta amaramente 
delasi a non veder altro che una figura volata e imbacucca- 
ta, guardata a bocea aporta. Che puó aver coste! di Elena? 
II velo bianco e qualche pb' di proporzione di forme , se 
puré si possono vedere queste forme sotto il velo. Ma il 
conté, forse, non intendeva nemmeno che il viso di lei an- 
dasse coperto, e chiama il velo una paKe del suo vestimen- 
to. Se é cosí (le sue parole Héléne couverie (Tun voü blanc 
non si prestano molto a tale interpretazione) provo un'al- 
tra maraviglia : ei raccomanda scrupolosamente all'artista 
r espressione sul volto dei vecchi, ma non parla aflfatto della 
bellezzasul voltodiElena.Come? Questa bellezza composta, 
nel cui occhio tremola una lagrima di pentimento, e che 
si viene accostando tímidamente. . . insomma la bellezza in 
persona, é cosa tanto comune pei nostri artisti, che non val 
neppure la pena di ricordargliela? O T espressione supe- 
ra la bellezza? E anche nel dipinti noi dobbiamo sempre, 
come sul teatro, spacciare Tattrice piú brutta per una 
principessa divinamente bella, quando il principe le fa una 
calda dichiarazione d' amore ? 

In veritá 11 quadro del Oajlus starebbe a quello di 
Zeusi come sta la pantomima al poema piú idéale. 

É certo che Omero veniva letto nell' antichitá con piú 
cura di oggi. Ma non si trovano mentovati molti quadri 
che ne avessero cavati gli artisti ^). Questi paiono essersi 
giovati dei soli cenni del poeta sulla bellezza corpórea ; 

>) Fabricius, Biblioth, Graec.^ Lib. II, cap. 6, p. 345. 
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questa dipinsero, e in questi soli oggetti osaroDO gareggia- 
re col poeta. Zeusi, oltre ad Elena, dipinse puré Penelope, 
e la Diana di Apelle non era che quella d' Omero circon- 
data dalle sue Ninfe. A questo proposito debbo notare che 
quel luogo di Plinio, ove si parla di quest'ultima, ha bisogno 
di una correzione *). II dipingere fatti conformi alia narra- 

í) Dice Plinio, a proposito di Apelle (Lib. XXXV, sect. 36, p. 698, 
Edit.Hard.): »Fecit et Dianam sacrificanttum virginum choro mix- 
« tam : quihus cicisse Homeri verstis videtur id ipsum descri- 
« 6ewíw».Niuiia lode é piú vera di questa. Una schiera di belle Ninfe 
intorno a una dea, che s' iiinalza con la fronte maestosa , é certo un 
argomento piü adatto alia pittura che alia poesia. Ma il sacrifican- 
tiuhi solo é molto sospetto. Che fa la dea tra le donzelle sacrificanti? 
Questa é Toccupazione che Omero attribuisce alie compagne di Diana? 
Niente aífatto; esse corrono con lei pei monti e per le selve, cacciano, 
giuocano, e danzáno (Omero, Odyss., traduz. Pindemonte, lib. VI, v. 
146-151): 

Come Diana per gli eccelsi monti 

O del Taigeto muove, o d'Erimanto. 

Con la farétra agU omeri, prendendo 

De' ratti cervi e de' cinghiai diletto: 

Scherzan, prole di Giove a lei d'intorno. 

Le boscherecce Ninfe , 

(a.d. T.). 

Plinio non avea scritto sacrificantium, ma venantivm , o qualco- 
sa di simile, forse sylvis vagantium, che avrebbe lo stesso nume- 
ro di leftere alterato. Ai TratCoixjt di Omero certo si accosterebbe 
moltissimo il saltantium^ e Virgiüo stesso, imitando queslo luogo, 
fa danzar Diana coUe sue Ninfe {Aeneid., I., v. 497-498) : 

Qualis in Eurotae ripis, autjperjuga Cynthi 
Exercet Diana choros , 

lo Spence a questo proposito ha un' idea molto strana {Polimete, 
Dial. VIII, p. 102); egli dice: « Questa Diana, nella pittura e nellade- 
« 8crizione,era Diana cacciatrice, non descritta daVirgiHo o da Apelle 
« come se cacciasse proprio coUe sue Ninfe, ma descritta in quella 
« specie di bailo in compagnia loro, il quale era stimato dagli antichi 
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zione omerica sol perché ricchi di composizione, eccellenti 
nei contrasti e pieni di luce, non sará piaciuto agli artisti 
antichi ; e non poteva piacere, finché V arte li tenne negli 
stretti limiti del suo fine supremo. Essi pero si accostaro- 
no alio spirito del poeta, colmarono la propria fantasía coi 
tratti píú eccelsi di lui ; la fiamma del suo entusiasmo 

« come un atto solenuissimo di devozione ». In una nota poi aggiunge: 
« L' espressione nai^evj usata da Omero in proposito, non é propria 
« per cacciare , come il Choros ecoercere di Virgilio vuolsi interpre- 
« tare per le danze religiose degli antichi, giacché la danza ueirantica 
« Roma era anche sconveniente per gli uomini, salvo quella usata in 
«onore di Marte, o di Bacco, o d' altra loro divinitá». Lo Spen- 
ce vuole s'intendano cosi quelle danze festose annoverate dagli anti- 
chi fra gli atti del culto. « Perció Plinio, egli dice, parlando delle Ninfe 
« di Diana, adopera in questo caso la parola sacrificare, la quale con- 
« ferma come queste lor danze siano state di genere puramente reli- 
« gioso ». Egli dimentica che in Virgilio Diana baila con loro. Se que- 
sta danza doveva essere una danza religiosa, in onore di chi la faceva 
Diana? Nel suo, o in onore di qualche altra divinitá? L' una e V altra 
ípotesi sonó insensate a). E se per gli antichi Romani, la danza non 
era molto conveniente a una persona grave, i poeti dovevano portare 
la gravita del popólo anche ne' costumi degli déi , i quali erano stati 
ben altrimenti determinati dai poeti Greci anterior! ? Quando Orazio 
parla di Venere (Ode IV, lib. I) : 

Jam Cytherea choros ducit Venus, imminente luna : 

Junctaeque Nymphis Gratiae decentes 
Alterno terram quatiunt pede, . . . , 

anche questa danza era in onore degli déi ? Ma io spendo troppe pa- 
role su questo capriccio. 

(«) L' autore ha torto di credere insensata V ipotesi che la danza di 
Diana fosse una danza religiosa. Omero nelP inno a Diana fa che la 
dea conduca ella medesima la danza delle Ninfe, la quale era danza 
religiosa fatta in suo onore. E neir inno ad Apollo mostra il dio che, 
dopo le libazioni, si mette alia testa dei Cretesi ed accompagna coi 
concenti della lira il canto loro. E si noti che essi cantavano le sue 
lodi. 

(a. d. T.) 
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accese ¡1 loro ; essi parlarono e sentiróno come luí , e Tope- 
re loro ebbero T impronta di qiielle di Omero, non giá nel 
rapporto d'un ritratto con T origínale, ma nel rapporto 
d'un figlio col padre; furono simili, ma diverse. Spesso la 
simiglianza non consiste che in un tratto solo , ma tutti 
gli altri non han no nuUa di uguale fra loro , se non 
che armonizzano con quel tratto simile , nell' uno e nel- 
r altro termine. 

Essendo, per altro, i capilavori della poesía omerica piú 
antichi di qualche capolavoro artístico, ed avendo Omero 
guardata la natura con occhío pittorico prima d'un Fidia 
e d'un Apelle, é naturale che? gli artisti prima d'aver il 
tempo di far nella natura molte considerazioni d' un uti- 
lítá specíale per loro, le trovarono belFe fatte in Omero, 
e le adottarono súbito per imitare la natura colTainto di 
Omero. Fidia confessó che questi versi ^) : 

Disse ; e il gran figlio di Saturno i neri 
Sopraccigli inchinó su V immortale 
Capo del Sire; le divine chiome 
Ondeggiaro, e tremonne il vasto Olimpo. 

gli servirono di símbolo nel Giove Olímpico, e con essi gli 
riusci un viso divino : propemodum in ipso coelo peti- 
tum, Chi non sa veder altro qui , se non la fantasia del- 
r artista infiammata dalV immagine sublime del poeta , e 
resa appunto capace d' immaginí sublimi, trascura , mi 
sembra, la parte essenziale e si contenta della generalitA; 
mentre per un díletto piú intimo si puó addurre qualche 
cosa di molto specíale. Fidia, a mío giudizio, confessó puré 
che qui aveva scoperto per la prima volta quanta espres- 
sione risieda nelle sopracciglia, quanta pars animi ') vi 

») Monti, niad, tradotta, lib. I, v. 700-703; Valerius Maximus, 
lib. III, cap. 7. 

2) Plinius, lib. X, sect. 51, p. 616. Edit. Hard. 
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si manifesti. Gli consiglió fors' anche maggior cura nel 
capello, per conformarsi a quello che chiamasi in Omero ca- 
pello d' ambrosia. Giacché é noto che gli artisti antíchi 
predecessori di Fidia ignorarono quasi affatto la virtú e 
Tespressione delle físonomie, e neglessero specialmente la 
capellatura. Lo stesso Mirone, a detta di Plinio *), era difet- 
toso per questi due lati , e secondo lo stesso Plinio fu Pi- 
tagora Leontino il primo a ritrarre la flnezza dei capelli *). 
Ció che apprese Fidia da Omero , lo appresero puré gli al- 
tri artisti dai lavori di Fidia. 

Voglio citare un altro esempio di questa sorta, che m' é 
parso sempre opportuno. Si ricordino le parole dell' Ho- 
gar th interno all' Apollo di Belvedere ^). « Questo Apol- 
« lo, ei dice, e TAntinoo si vedono nello stesso palazzo di 
« Roma. Ma se V Antinoo empie d* ammirazione lo spet- 
« tatore, 1' Apollo lo colma di stupore, massime, come di- 
« cono i viaggiatori , per un aspetto sovrumano , indescri- 
« vibile. II qual effetto, dicono , é tanto piú maraviglioso, 
« in quanto la sproporzione, a velería cercare, si manife- 
« sta puré all'occhio inesperto. Uno de' migliori scultori In- 
« glesi del giorno, recatosi non ha guarí a vedere questa 
« statua,mi conformó ció che ho detto, e singolarmente che 
« i piedi e le gambe son troppo lunghi e larghi rispetto 
« alie membra superiori. Ed Andrea Sacchi, sommo 
« pittore Italiano, sará stato puré di quest'awiso; altri- 
« menti (in un quadro famoso che si trova in Inghilterra) 
« non avrebbe data al suo ApoUo, che incorona il musi- 

i) ídem , lib. XXXIV, sect. 19, p. 651; « Ipse tomen corporum te- 
« ñus curiosuSj animi sensvLS non expressisse videtur, capillum 
« qiwque et pubem non emendatius fecisse, quam rudis antiquitas 
« instituisset ». 

2) (Ibid.): •Hic primus ñervos et venas expressit, capiUumque 
« diligentiiís ». 

3) Zergliedemng der Schonheit, p. 47. Verlag. Ausg. 

10 
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« cista Pasqualini, T intera proporzione delP Ant inoo , 
•« mentre in tutto il resto si vede che copió V Apollo. E seb- 
« bene in certe opere molto grandi si trovi spesso negletta 
« una minima parte, questo nel caso attuale non ha po- 
« tuto accadere. Difatti, in una bella statua la giusta pro- 
« porzione é una delle bellezze principali. Conviene dun- 
« que argomentare che queste membra fossero state pro- 
« lungate a bella posta; altrimenti si poteva fácilmente 
« evitarlo. Esaminando noi dunque le bellezze di questa 
« immagine ad una ad una , giudicheremo con ragione 
« che tutto ció che ó parso finora d' una eccellenza gran- 
« dissima nel complesso , dipenda da quelli che nelle parti 
« staccate paion difetti ». 

Tutto ció é plenamente manifestó , ed io aggiungo che 
Omero ha sentito e provato che v'ha un'apparenza di beltá 
pifodotta appunto da quest'aggiunta di grandezza nella mi- 
sura delle mani e dei piedi. Quando Antenore vuol para- 
gonare le forme di Ulisse con quelle di Menelao, gli fa 
diré il poeta *) : 

Itovtwv pív, Mevg).ao; \tnsip)(^6v hjpgotq wf/ou;, 
A^&) J' 8^opisv&>, yspoLptúrepoi xisit OÍuffffSTJs. 

« Quando V uno e Y altro erano in piedi, Menelao sovra- 
stava in altezza per le spalle, ma quando sedevano era piú 
ragguardevole Ulisse ». Se dunque Ulisse seduto guada- 
gnava per l'aspetto quanto vi perdeva Menelao, é facile 
determinare la proporzione del loro petto colle gambe e 
co' piedi. Ad Ulisse aggiungevasi maggior grandezza nella 
proporzione del petto, e a Menelao nella proporzione delle 
gambe e dei piedi. 



í) Tliad, III, V. 210-211. 
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XXIII. 

Una sola parte sconcia basta a deturpare V eflfetto con- 
corde delle altre. Ma non per questo Toggetto si rende de- 
forme. Anche per la deformitá ci vogliono parecchie parti 
sconce, le quali debbo;io abbracciarsi in una sola volta, per 
pro vare V effetto contrario a quello della bellezza. 

Adunque la deformitá stessa, in sostanza, nemmeno po- 
trebbe essere argomento poético; eppure Omero ha rappre- 
sentato in Tersite Teccesso della deformitá, e Tha rappre- 
sentato appunto nelle sue parti coesistenti. Perché gli fu 
concesso nella deformitá ció ch'egli con tanta penetrazione 
non volle fare nella bellezza? Forse Tefíetto della deformitá 
non viene a perderé tanto nell' enumerazione consecutiva 
delle sue parti, quanto V eflfetto della bellezza nella enu- 
merazione delle proprie ? 

Egli é cosí senza dubbio. Ma Omero viene ad esserne 
giustificato. Appunto perché la deformitá nella descrizione 
omerica acquista un'apparenza meno spiacevole di difetti 
corporei e nell'éflfetto suo cessa, per dir cosi, di esser tale, 
essa riesce utile al poeta; e Toggetto ch'ei non potrebbe 
usare per sé stesso, Tusa come un mezzo per prodúrre e 
per accrescere certi sentimenti misti e farci rimanere in 
essi, nella mancanza di sentimenti puramente grati. 

Questi sentimenti misti sonó il ridicolo e il terribile. 

Omero rende deforme Tersite per farlo ridicolo. Ma co- 
stui non si rende ridicolo per la semplice deformitá, poiché 
la deformitá é un difetto , e peí ridicolo ci vuole un con- 
trasto di qualitá e di difetti *). Questa é la definizione d'un 
mió amico, alia quale potrei aggiungere che questo contra- 
sto non dev' essere troppo brusco né troppo reciso, e che 
gli opposti, al dir dei pittori, debbono fondersi Tuno nell'al- 

1) Philos, Schriften des Hrn. Moses Mendelssohn. P. II, p. 23. 



Digitized 



by Google 



— 148 — 
tro. II saggio e onesto Esopo non diventa ridicolo per es- 
sergli attribuita la deformitá d' un Tersite. Fu la sciocca 
frenesia d* un moñaco quella di estendere anche alia sua 
persona il re^otov, cioé il ridicolo delle sue favole istruttive, 
mediante la deformitá. In effetto un corpo deforme e una 
beir anima son come V olio e Y aceto che mescolati insieme 
sonó sempre separati al gusto. Essi non ne ammettono un 
terzo. II corpo reca fastidio, Tanima piace: ognuno per la par- 
te íua. Ora se il corpo deforme sia malconcio ed infermiccio, 
se sia d' estacólo all' animo nei suoi eflfetti, se possa esser 
cagione di pregiudizi a danno di quello: allora nascono 
insieme compiacenza e dispetto, e ne risulta un' apparenza 
che non é riso ma compassione, e V oggetto che si sarebbe 
solamente stimato, senza quel difetto, acquista súbito inte- 
resse. II Pope, che era sconcio e deforme, sará stato pei 
suoi amici molto piú interessante 'del bello e robusto 
Wikerley*)ai suoi. Ma giccome Tersite non diventa 
ridicolo per la sola deformitá, cosi non sarebbe tale senza 
di essa. La deformitá , V armenia di q-uesta deformitá col 
suo carattere, la contraddizione dell' una e dell* altro col 
concetto ch' ei serba della propria importañza, 1' eflfetto del 
suo maligno chiacchierío innocuo, ma umiliante per luí : 
tutto deve concorrere a questo scopo. L' ultimo contingente 
é r oú y5apTt/.ov: Tinnocuo, che Aristotele *) somministra in- 
dispensabilmente al ridicolo; come fa anche il mió amico, 
a condizione pero che quel contrasto non abbia per noi 
nessun peso, nessun interesse. 
Supponiamo infatti che a Tersite stesso la sua maldi- 

*) Uno del poeti Inglesi piü stimati , fiorito nella seconda metái del 
secólo XVII. Tornato di Francia in Inghilterra la sua inclinazioae lo 
trasse alia poesia ed alie lettere, onde cav6 quattrini e favore alia 
corte di Cario II. Volt a iré ne imitó lo stile nella sua commedia la 
Pnide. • (n. d. T) 

2) De Poética^ cap. V. 
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cenza dispettosa contro Agamennone fosse costata piú cara, 
che invece di scontarla con un par di lividure sanguinoso, 
avess© dovuto pagarla con la vita; noi allora non riderem- 
mopiú alie sue spalle. Giacché questo mostró d'uomo é sem- 
pre un uomo, la cui distruzione ci sembra assai peggiore di 
tutt' i suoi difetti. Per farne esperienza leggiamo la sua 
morte in Quinto Calabro ^). A chille si pente d' aver uccisa 
Pentesilea; la bellezza, in quel sangue sparso con tanto 
valore, proccurano stima e compassione all' eroina ; la sti- 
ma e la compassione si mutano in amore. Ma.il mordace 
Tersite gliene fa una colpa. Egli si sdegna contro la voluttá, 
che mena alia foUia 1' uomo piú prode del mondo : 

. TQ t' á^pOVa fOJlZOí Tt.S'TQTt 

Kat TTtVUTOV TTSp gOVTa 

Ma AchiUe monta in bizza, e senza far motto gli as- 
sesta un colpo cosi duro tra la guancia e Y orecchio, che i 
denti, il sangue e V anima cadono giú dal eolio. Troppa 
crudeltá ! L' iracondo e omicida AchiUe m' é piú odioso di 
quel maligno brontolone di Tersite; il plauso de' Greci a 
questo spettacoló mi offende; io piglio le parti di Diomede, 
ch' é li li per brandire la spada e vendicare Y uccisione del 
suo affine, perché sentó che Tersite é puré mió affine, che 
egli é un uomo. 

Ma posto che le insinuazioni di Tersite si fossero manife- 
state con una sommossa, che la moltitudine ribelle si fosse 
awiata appunto suUe navi, abbandonando a tradimento i 
suoi duci; posto che questi duci fossero caduti quinelle mani 
d' un nemico efferato , e che una vendetta divina avesse 
mandata completamente in rovina la moltitudine e la flot- 
ta, come ci sembrerebbe aUora la deformitá di Tersite ? Se 
la deformitá innocente puó esser ridicola, la deformitá col- 

í) Paralijpom., lib. I, v. 720-778. 
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pevole desta sempre orrore. Nulla puó dimostrarlo meglio di 
due brani stupendi dello Shakespeare. Edmondo, bastar- 
do del conté di Gloster nel Re Lear, non é meno scellerato 
di Riccardo duca di Gloeester, che co'misfatti piú ese- 
crandi s' apri la via al trono, al quale ascese col nome di 
Riccardo III. Ma come va che quegli non mi fa tanto rac- 
capriccio quanto questi ? Odo il bastardo *) : 

Thou, Nature, art my Goddess, to thj Law 
M j Services are bound; wherefore should 1 
Stand in the Plage of Custom, and permit 
The courtesy of Nations to deprive me, 
For that I am some twelve, or fourteen Moonshines 
Lag of a Brother? Why Bastard? wherefore base? 
When my dimensions are as well compact, 
My mind as gen' rous, and my schape as true 
As honest Madam* s Issue ? Why brand they thus 
With base ? with baseness ? bastardy, base ? base? 
Who, in the lusty stealth of Nature, take 
More composition and fierce quality, 
Than doth, within a duU, stale, tired Bed, 
Go to creating a whole tribe of Fops, 
Got' tween a-sleap and wake ? 

« Tu o natura sei la mia dea : alia tua legge io sonó le- 
gato; perché mai dovrei seguiré un* usanza e permettere 
che condizioni di regno mi arrechino danno, sol perché piú 
giovane di mió fratello un dodici o quattordici lune? Per- 
ché bastardo, perché vile, se di buone fattezze, di cuor ge- 
neroso e di sembiante cosi aggiustato come quello di legit- 
timo figliuolo? Perché dar marchio di bastardo, d' infame, 
di vile a chi genérate dall' impulso spensierato e vigoroso 
dell' amore é dotato di maggiore avvenenza e di qualitá 

') King Lear. Act. I, Se. VI. 
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migliori di qaella turba effeminata , procreata da coppia 
sonnacchiosa e disillusa nell'insipido e vieto letto nuziale ? ». 
E sentó un demonio, ma nella forma d' un angelo della 
luce. Ma odo il conté di Glocester ^) : 

But I, that am not shap'd for sportivo Tricks, 
Ñor made to court a am' rous looking-glass, 
I, that am rudely stampt, and want Love's Majesty, 
To strut before a wanton, ambling Nymph; 
I, that am curtail'd of this fair proportion, 
Cheated of feature by dissembling nature, 
Deform'd, unfinish'd, sent before my time 
Into this breathing world, scarce half made up, 
And that so lamely and unfashionably, 
That dogs bark at me, as I halt by them ; 
Why I (in this weak piping time of Peace) 
Have no delight to pass away the time: 
Unless to spy my shadow in the sun, 
Aud descant on mine own deformity. 
And therefore, since I cannot prove a Lover, 
To entertain these fair well-spoken days, 
I am determined, to prove a Villain ! 

« Ma io che non son fatto per avventure dilettose, né 
per piantarmi innanzi alio specchio ed ammirarmi, io brut- 
to , io privo di grazie e dei lascivi paoneggiamenti del- 
r amore per piacere alie donne, io nel físico sproporziona- 
to, cui natura fu avara di forme seduttrici, incompleto 
perchó venuto al mondo innanzi tempo, fatto a meta e 
SI sconcio, si disgustoso, che anche i cani m'abbajano in- 
terno quando mi ci accosto, in questo efiTeminato periodo 
di pace, non avendo altro svago per occupare il tempo che 
guardare al solé V ombra mia, e chiosare sulla mia defor- 
1) The Life and Beath of Richard lU, Se. II, Act. I. 



Digitized 



by Google 



— 152-- 
mita, e logorare cosi questi giorni oziosi, son risoluto a 
farla da scellerato ». 

Allora io sentó un demonio e vedo un demonio, ,in una 
forma che solo il demonio puó avere. 

XXIV. 

Cosí si serve il poeta della deformitái ; quale uso puó 
farne il pittore? 

La pittura come pronta imitazione puó esprimere la 
deformitá; la pittura come arte bella non vuole. A quel 
titolo le appartengono tutti gli oggetti visibili; in que- 
sto si limita soltanto a quegli oggetti, che destino grate 
sensazioni. 

Ma le sensazioni ingrato non piacciono anch' esse nel- 
r imitazione? Non tutte. Un critico arguto ^) fece, non ha 
guarí, questa osservazione intorno al disgusto. « Le rap- 
« presentazioni della paura , dice , della tristezza , del ter- 
« rore, della compassione e via dicendo , non possono es- 
« seré che spiacevoli, se si considera il male come reale. 
« Ricordate dunque come fizioni artistiche, elle possono ri- 
« solversi in sensazioni grate. Ma se nella semplice rappre- 
« sentazione nasce nell' animo il senso av verso del disgu- 
<x sto, mediante la legge della fantasía, Toggetto puó con- 
« siderarsi reale oppur no. Che importa dunque all' animo 
« oñeso, se Tarto dell' imitazione si riveló con tanta pienez- 
« za ? II fastidio non é prodotto dal sospetto che il male siá 
« effettivo , ma dalla semplice rappresentazione di esso, e 
« questa rappresentazione c'é di fatto. Le sensazioni disgu- 
« stose sonó perció sempre natura, imitazione giammai ». 

Lo stesso puó dirsi della deformitá. La quale offende 
la vista, ripugna al gusto nelle parti e nell*insieme, e 
métte ribrezzo , senza nessun riguardo per V esistenza 

1) Briefe, die neueste Litteratur betreffend. Part. V, p. 102. 
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reale deír oggetto in cui la vediamo. Noi non vogliarao 
veder Tersite nó in persona né neirimmagine; e se il ri- 
tratto suo é meno ingrato, non é perché la sua deformitá 
cessi d^esser deforme nella imitazione, ma perché si pu6 
fare astrazione da questa deformitá e limitare il diletto 
airarte del pittore. Ma questo stesso diletto viene inter- 
rotto ogni tanto d^ pensiero che Tarte fu adoperata molto 
niale ; il qual pensiero precederá inevitabil mente 11 disprez* 
zo per r artista. 

Aristotele ^) trova un'altra cagione perché molti oggetti 
abbomínovoli in natura riescano persino grati neirimma- 
gine piú fedele, ed é la curiositá genérale deiruomo. Noi 
proviamo diletto ad apprendere da qualche immagine 
Tt sxaTTov: l'essenza di ogni cosa, o a giudicare órt oxnog 
ixstvo?: che cosa sia questo o quello. Ma non ne risulta nes- 
sun vantaggio per la deformitá nelF imitazione. II piacere 
che nasce dalla curiositá soddisfatta é affar d'un momento, 
o per r oggetto, sul cui contó é soddisfatta, esso é acci- 
déntale. É permanente invece il dispiacere che accompa- 
gna Taspetto della deformitá, e per T oggetto che la ride- 
sta é essenziale. Gome dunque si puó accordare il piacere 
col dispiacere? La breve e piacevole occnpazione di no- 
tare la simiglianza basta ancor meno a superare Teffetto 
ingrato della deformitá. Quanto piú strettamente io para- 
gono la copia conforme con Toriginale, tanto piú mi espon- 
go a quest* effetto, sicché il piacere del paragone se ne va 
in un tratto, ed a me non resta altro che la brutta im- 
pressione della deformitá raddoppiata. Giudicando dagli 
esempi addotti da Aristotele, sembra che egli non abbia 
voluto estendere la deformitá a quegli oggetti ingrati, che 
possono dilettare neir imitazione. Questi esempi sonó ap- 
punto le bel ve e i cadaveri. Le bel ve fanno paura, sebbene 
non sieno deformi ; ed é questa paura, non giá la loro defor- 
^) De Poética, Cap. IV. 
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mita, che neU'immagine si risolve in una sensazione grata. 
Lo stesso é peí cada veri : il sentimento piú forte della píe- 
la, Torribile rimembranza del nostro disfacimento , son 
quelli che d' un cadavere in natura ci fanno un oggetto 
ingrato , ma neir imitazione ogni pietá perde la sua effica- 
cia colla persuasione deUMnganno. Un'aggiunta di casi 
lusinghieri o puó allon tañare da noi questa rimembran- 
za fatale , o puó associarsi cosi strettamente con essa , da 
incutere piú desiderio che timore. 

La deformitá dunque, non potendo esser oggetto di pit- 
tura in quanto arte bella , poiché la sensazione di essa non 
é grata né appartiene a quella serie di sensazioni ingrate 
che riescono grate nell* imitazione, vediamo se non possa 
serviré alia pittura e alia poesía come un mezzo per for- 
tificare altre sensazioni. 

La pittura puó giovarsi della deformitá per produrre il 
ridicolo e il terribile? 

lo non oserei negarlo recisamente. É certo che la defor- 
mitá innocua puó esser ridicola anche nella pittura, naas- 
sime quando le s' aggiunga un' affettazione di dignitá e di 
grazia. Ed é pur certo che la deformitá dannosa faspavento 
neirimmagine come in realtá, e che quel ridicolo e que- 
sto terribile, sensazioni miste per sé medesime, acquistano 
neir imitazione un nuovo grado di attrattiva e di piacere. 

Conviene pero ch' io ricordi come la pittura non si 
trovi nello stesso caso della poesia. In questa, come 
giá notai , la deformitá viene a perderé tutto quanto il 
brutto eflfettü, trasformandosi le sue parti da coesistenti 
in consecutivo; ella cessa, per questo lato, di esser deformi- 
tá, e puó benissimó accompagnarsi ad altre apparizioni 
per produrre un effetto nuovo , tutto suo. Nella pittura 
invece la deformitá conserva tutta la sua efficacia, e non 
opera meno che in realtá. Perció la deformitá innocua non 
puó a lungo esser ridicola; prevalendo la sensazione in- 



Digitized 



by Google 



— 155 — 
grata, il ridicolo di prima diventa poi odioso. Non é altri- 
menti con la deformitá dannosa : il terribile a poco a poco 
se ne va, e resta il deforme solo e inalterato. 

Per queste considerazioni , il conté Caylus ebbe per- 
fettamente ragione a eliminare V episodio di Tersite dalla 
serie dei suoi dipinti omerici. Ma sarebbe questa una ra- 
gione per eliminarlo anche da Omero? Peccato che un 
erudito di gusto e di esatti criterii sia di questo avviso ! ^). 
Mi riraetto altrove per meglio spiegarmi su questo parti- 
colare, 

XXV. 

La seconda differenza scoperta dal suddetto critico , tra 
¡1 disgusto e le altre ingrate passioni dell' animo, si rivela 
anch' essa nella repugnanza ispirata dalla deformitá. 

« Le altre passioni ingrate, egli dice *), possono anche 
« lusingare V animo nella natura, oltre che nell' imitazio- 
« ne; giacché esse non dispiacciono soltanto, ma tempe- 
« rano sempre Tamarezza col diletto. Egli é ben raro che 
« il nostro timore sia disperato ; ma esso raccoglie tutte 
« le nostre forze per evitare il pericolo; V ira si confunde 
« col desiderio di vendetta; la mestizia con la grata descri- 
« zione della letizia precedente; la pietá é inseparabile dai 
« sentimenti soavi dell' amore e delF amicizia. La mente 
« puó trattenersi or sulla parte lieta, or su quella ingrata 
« d'una passione; puó formarsi un complesso di piacere e 
4C dispiacere, ch' é piú attraente del diletto assoluto. Non 
« ci vuol troppa meditazione per fare a piú riprese questa 
« osservazione. Come va che Tuomo sdegnato e Tuomo 
« immerso nella tristezza hanno piú caro il proprio sde- 
« gno e la mestizia, di tutte Tespressioni liete úsate per 
« calmarli ? Ma col disgusto e con le sensazioni affini gli 

^>KJotz, Eptstolae Umnericae, p. 33 et seq. 
2) Ivi, p. 103. 
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« é uQ*altra cosa. L' animo non ci trova nessun misto pía- 
« cevole. II fastidio prende il disopra, e non si puó conce- 
€ pire in natura o nelFimitazione uno stato, in cui V ani- 
€ mo non fugga con ripugnanza queste rappresentazioni ». 

Egregiamente; ma se il critico stesso trova ancora altre 
sensazioni aifini al disgusto, le quali non fanno che displa- 
ceré, qual sensazione sará tanto affine al disgusto quanto 
quella della deformitá? Neppur questa in natura si con- 
fonde mai col diletto, e non potendolo affatto produrre 
neirimitazione, non si puó supporre nessuno stato,, in cui 
r animo non fugga con ripugnanza queste rappresenta- 
zioni. 

Questa ripugnanza inoltre, a consultar bene il proprio 
sentimento, appartiene alia stessa specie dalla nausea. La 
sensazione della deformitá é nausea, solo in un grado mi- 
nore. Ció veramente contrasta con un'altra considerazione 
del critico, il quale stiraa che soltanto i sensi piú riposti, 
come il gusto, Todorato e il tatto, vadano soggetti alia 
nausea. « I due primi sensi, egli dice, per la troppa dol- 
« cezza, e quest' ultimo per la soverchia moUezza dei corpi, 
« che non resistono abbastanza alie ñbre che li toccano. 
« Questi oggetti diventano súbito insopportabili alia vista, 
« ma únicamente per V associazione delle idee e peí ri- 
« cordo della ripugnanza che offrono al gusto, alFodorato, 
« ed al tatto. Poiché, a dir vero, non ci sonó oggetti ñau- 
« seanti per la vista ». Eppure mi sombra che di questi 
oggetti ce ne sia da nominare. Una macchia rossa sul vol- 
to, un labbro leporino, un naso sehiacciato con buchi so- 
vrastanti, la mancanza tétale di sopracciglia, sonó defor- 
mitá non av verse nó al gusto, nó alFodorato, né al tatto. 
Ma é certo che noi proviamo una sensazione che si acco- 
sta alia nausea piú di quella che ci farebbero provare al- 
tre sconcezze corpóreo, come un piede storto, o un dorso 
prominente. Quanto piú delicato é il nostro temperamento 
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tanto piú noi sentiamo fra i mo vi mentí del corpo quelli 
che precedono il vomito. Or se questi movimenti cessano 
a un tratto, se difficilmente succede un vomito vero, 
conviene attribuirlo a questo, che essi sonó oggetti per la 
vista, la quale con essi e per essi si avvede súbito di molte 
realtá la cui grata rappresentazione supera ed oífusca 
r ingrata , sicché questa non puó esercitare sul corpo 
nessun effetto. Mentre invece i sensi riposti , il gusto, 
r odorato, il tatto, quando sieno tocchi da qualche oggetto 
dispiacevole , non possono scoprire contemporáneamente 
queste realtá. La ripugnanza opera essa sola in tutta la 
sua eíficacia e nel coi*po medesimo. Ma si accompagna con 
una scossa molto piú violenta. 

II nauseabundo si adatta puré aU'imitazione, come i 1 
deforme. Anzi essendo T effetto suo piú vivo, esso puó to- 
gliersi ad argomento di pittura o di poesía molto meno del 
deforme. Se non che, essendo molto attenuato dall' espres- 
sione della parola, io posso affermare che al poeta son per- 
messi certi tratti nauseabondi come un mezzo per le stesse 
sensazioni miste, con tanto successo accresciute col deforme, 

II nauseabondo puó accrescere il ridicolo, o piuttosto le 
rappresentazióni del decoro e della dignitá , contrapposte 
al nauseabondo, di ven taño ridicole. Esempi numerosi se 
ne trovano in Aristofane. Mi ricorda della donnola che 
distolse il buon Socrate dalle sue considerazioni astrono- 
miche ^) : 

MA0. llposftV <?s ys yvwtzicv pi8ya^-/;v á^Y]ps5)Q 

Tv;' áffxaXajScdTou. 2TP. Ttva rpoTrov; /.arfiíTí pot. 
MA0. ZíjTovvTos áuTOu rr.q <Tsh¡n? Taq o<yov5 
Kat Tac nspifopoíq , ett' ávw AS^riptozoq 
Atto tyjc opoy 5 vu'/CTwp Ya^£'x)TV35 xaTe;(^£ff£v. 
2TP. ñvBxfJ •ya^gfrrtTj VM.roL/jTayTt SwxpaTO'j?. 
') Nubes, V. 170-174. 
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« Mat, Poco fa egli prese una grande cognizione della 
tarantola. 

€ S(r, O in che modo? dimmelo. 

€ Mat Mentre cercava ilcammino della luna e i suoi giri, 
« e tenevala bocea aperta airinsú, un donnola stando sul 
€ tetto gli fece in bocea. 

« S¿r, Che gusto, che la donnola abbia fatto in bocea a 
« Socrate ! ». 

Se non desta nausea quel che cade nella bocea aperta, 
il ridicolo é bell' e svanito. I tratti piü comici di. questo 
genere sonó compresi nel racconto ottentotto: Tquassouw 
e Knonmquaiha nel Conoscitore^ giornale inglese ebdoma- 
dario umoristico, attribuito a Lord Chesterfield*). É 
noto il sudiciume degli Ottentotti, e si sa che essi tengono 
per belli e puliti molti oggetti che a noi mettono nausea e 
ribrezzo. Una cartilágine di naso schiacciato, un seno pen- 
zolante fino alF ombelico , il corpo intriso dal capo ai 

í) II Conoscitore, VoJ. I, n. 21: « Egli fu colpito dalla tinta lucida 
« della sua camagione, che luccicava come il ñero pelume dei majali 
« di Hessaqua; era rapito dalla mobile cartilágine del suo naso e ad 
« occhisp^lancati ammirava le ñacide beltá delle mammelle,che scen- 
« devano fino airombelico. Un se tutto il corpo d' un certo ungüento 
« composto di grasso di capra, misto a fuliggine. Le trecce di lei erano 
« aggrumate di untume liquefacto ed asperse di polvere gialla di fiu- 
« chu; il viso splendido come ébano levigato era chiazzato leggia- 
« dramente di terriccio rosso, che parea una notte stellata. Ella asper- 
« se le sue membra di cenere, profumandole di sterco diStinkbingsem. 
« Avvolse le braccia e le gambe con budella di giovenca: le pende va 
« dal eolio una bisaccia fatta d'uno stomaco di capretto. Coprivaiile 
« poi le natiche certe ali di struzzo, e innanzi un grembiule composto 
« delle orecchie pelóse d* un leone ». Passo ora alia descrizione delle 
nozze della coppia amata: « II sommo sacerdote si accostó e con voce 
« sonora cantó i riti nuziali al melódico brontolio del Gom-Gom, e nel 
« tempo stesso, come era uso in Caffreria, gli benedisse innaffiandoÜ 
« d' urina abbondante. La sposa e lo sposo si purifícavano estasiandosi 
« nel prezioso liquore; mentre stille salse grondavano dai'loro corpi, 
« come la spuma dei marosi, dalle rocce di Chirigriqua ». 



Digitized 



by Google 



— 159 — 
piedi di segó e nero fumo scaldato al solé, i ricci de'ca- 
pelli gpondanti sugna, i piedi e le braccia annodati con 
budella fresche: préndete tutto questo come oggetto d' un 
amore tenero e ándente, espresso in un linguaggio di gra- 
vita ed ammirazione, e tenetevi poi dalle risa *). 

Col terribile sombra accoppiarsi ancor meglio il nausea- 
bundo. Quello che da noi chiamasi orrendo non é che un 
terribile nauseabondo. Nella descrízione della tristezza in 
Esiodo *) spiace a Longino ^) il T^c e*^ fxsv ptvwv ^u^aipsov «scor- 

^) Se al deforme, per sé stesso, convien daré una certa misura nelle 
rappresentazioni poetiche, nei piu stretti limiti bisogna tenere il nau- 
seabondo, trattarlo cioé di sfuggita, e in maniera che nelle sensazioni 
miste esso non abbia raai il disopra, perché ¡I suo eíFetto é sempre piü 
potente che quello del terribile e del deforme. Dante, mostrandoci 
nel canto XVIII Taide la meretrice: 

Che or s'accascia ed ora é in piede atante, 

ce la mostra in movimento, come vuole Le s s i n g, ma non ci spende che 
una sola parola. Difatti, poiché ha detto ch'ella era una fante sozza e 
scapigliata, lasciando che la nostra fantasia concepisca la specie di 
questa sozzura, e che avea Tunghie merdose, tira via súbito, E quinci 
fian le nostre viste sazie; si direbbe che lo assalga il rimorso di aver 
iroppo disgústalo i lettori. Mi pare che al Lessing sia sfuggita inte- 
ramente la mostruositá della narrazione ottentotta, poiché, citata dal- 
l'iiiglese la sozzura di questa donna, vuole scusarla perché considerata 
come oggetto d* amore desta il riso. lo dico invece che questa imma- 
gine non fa altro che stomaco, e quando il vomito s'apparecchia, il riso 
non ha pi£i luogo. É una sensazione mista , in cui il nauseabondo di- 
strugge il ridicolo. Maraviglia é poi che la bizzarria d* un eccentrico 
Inglese egli abbia voluto presentarla come un'immagine artistica. Che 
nel canto d'Ugolino, come dice in seguito, entri il nauseabondo, non si 
puó diré aífatto. Nel canto d'Ugohno non predomina che il terribile da 
cima a fondo. Col nauseabondo il poeta e lo scrittore in genérale 
non devono far troppo a fidanza, se non vogliono esser buttati via alia 
prima lettura. Si perdonano molto piü gli eccessi del terribile e del 
deforme. (n. d. T.) 

«)Scut.Hercul, v.266. 

^) Tlspi Yifíouc, Tiar,fAa )?, p. 15, edit. T. Fabri. 
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revan mocci dalle sue narici >, ma io suppongo che non gli 
sia dispiaciuto come tratto nauseabondo, bensí perché é un 
semplice tratto nauseabondo, disgiunto dal terribile. In- 
fatti r unghie lunghe sovrastanti alie dita (fAaxpot í' óvw;^«c 
Xiipi(T(Tvj vTnjaav) sembra che non le biasimi. Ma la lunghez* 
za delle nnghie é poco meno nauseante di un naso che 
scorre '). Se non che, T unghie lunghe sonó orribili anche 
perché lacerano le guanee, e il sangue scorre sul suolo : 

sx (Te Trapstfijv 

Ai/x' áfre>etj3rr' épo^€ 



Invece, un naso che scorre non é altro che un naso che 
scorre; io consiglierei alia tristezza di turarsi la bocea. 
Leggendo in Sofocle la descrizione della caverna del mi- 
sero Filottete, non si trova altra vivanda o giaciglio fuor- 
ché uno strame coperto di foglie secche, un informe ció- 
tola di legno, e un arnese peí fuoco. Ecco tutta la ricchez- 
za di quest' uomo infermo e derelitto. Come fa il poeta a 
compiere questa immagine triste e spaventevole ? Con uno 
sprazzo di nausea. « Ahimél grida Neottolemo tutto spa- 
€ ventato , qui disseccano i cenci pieni di sangue e di 
« tabe » ') : 

HE. Opw xevr^v ¿txfjtrvj áv^pwTrwv íip^a. 
OA. Oucí' evíov otxoTrotos e^Tt tic rpoyu; 
NE, iTSVKvn ye yu^/as w; evauXt^oyn tw, 
OA. Ta (í* alW éfm-xx, xou^ev st^"' ÚTrorreyov ; 

NE. AUTO^VÁOV y' SXTTGJ^Ua, (fOLIj'Xo'jpyO'J TtVO? 

Tsyjffi^ua.r'' av^poq^ xat n\tpeC ó^ou rot^e, 
OA. Kstvoy To ^Tidaitpitriia. ^paivsic ro^s, 
NE. lou, tov* xai xaura y oXáo, ^a'/Trerat 

PaxY), ^peíaq Tou 'JOTtíkewq 7r>ea. 

1) Falso. rn. d. Tj 

2) Philoct., V. 31-39. Traduce il Bellotti: 
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E anche in Omero , quando Ettore vien trascinato di- 
venta puré un oggetto di nausea, peí sembiante sformato 
dal sangue e dalla polvere, e per il crine ristoppato; 

Sqitallentem barbam et concretos sanguine crines, 

secondo Tespressione di Virgilio *), ma é tanto piü terri- 
bile quanto piú é commovente. Chi puó pensare alia ven- 

Neottolemo 

Veggo un abituro vuoto 
Senz'uom veruno. 

Ulisse 

E non v' é dentro un qualche 
Domestico utensile ? 

Neottolemo 

Evvi di frondi 
Come un letto, per uom che vi si corchi. 

Ulisse 

Spoglio il resto di tutto ? Altro non avvi ? 

Neottolemo 

Una ciotoia ancor di grezzo legno, 
Opra di rozzo fabro . . . . e queste ancora 
Selci focaje. 

Ulisse 

É il suo corredo appunto. 

Neottolemo . 



Doh! Doh! cenci di putre uraor grondanti 
Pendón quinci a sciugarsi. 

i) Aeneid., lib. II, v. 277. 



(n. d. T.) 
11 
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detta di Marsia, presso Ovidio *), senza ppovare un senso 
di nausea? 

Clamanti cutis est summos derepta per artus : 
Nec quidquam, nisi vulnus erat: crúor undique manai: 
Detectique patent nervi: irepidaeque sine ulla 
Pelle micant venae: salientia viscera possis, 
Et perlucentes numerare inpectore fibras, 

Ma chi non avverte puré che qui il nauseabondo si trova 
al posto «uo ? Esso fa orrendo il terribile; e T orrendo, se 
vi ha parte la compassione, non é tutto ingrato in natura; 
quanto meno non é ingrato neir imitazione ? lo non voglio 
accumulare esempi. Madebbo anche notare che v*ha una 
specie di terribile la quale il poeta non puó raggiungere 
che col nauseabondo, ed é il terribile della fame. Neppure 
nella vita ordinaria si esprime altrimenti la fame, che descri- 
vendo tutte le cose meno nutritive, malsane, e sopratutto 
nauseabonde, di cui debba contentarsi lo stomaco. L'imi- 
tazione,*non potendo destarci il senso della fame, ricorre a 
un altro senso molesto che si considera nella fatne come un 
male minore. E vi ricorre per farci giudicare dalla mole- 
stia di esso , quanto debba esser forte quella molestia , la 
quale non ci fa pensare affatto a quella presente. Cosi dice 
Ovidio di Oreade, che Cerero salvó dalla fame *) : 

Hanc (famem) procul ut vidit 

. . . refert mandata deae ; paulumque mor ata, 
Quamquam aberat longe, quamquam modo venerat ültéc. 
Visa tamen sensisse famem 

Esagerazione senza riaturalezza! La vista d'un aifamato, 
fosse puré la fame in persona, non ha questa forza conta- 

1) Metamorph,, lib. VI, v. 397. 

2) Metamorph., lib. VIII, v. 809. 
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giosa; puó far pietá, orrore, ribrezzo, ma la fame non puó 
produrla mai. Questo orrore Ovidio non Y ha risparmiato 
nella descrizione della Fame, e interno alia fame di Ere- 
sittone ci son deí tratti molto nauseanti tanto in lui,quanto 
in Callimaco ^). A vendo Eresittone divorato ogni cosa, 
senza risparmiar neanche la vacca peí sacrificii , allevata 
dalla madre in onore di Vesta, Callimaco gli fa avventare 
cavalli e gatti , gli fa accattare su le vie i briccioli e gli 
avanzi sudici delle mense altrui : 

Kai rav J3wv s^ysv, rav Erna erpí^í fxaT/,p , 
Kat Tov áe^Xoyopov jtat tov 7ro^ep;iov íttttov, 

Kat rav át).oupov, rav STpsfAg ^ifjpia ^ivolk 

Kat To^' ó Tw jSaertXijo? svi rpioíotort xa5i?OT0 
AiTi^tuv á)coXw5 Te xat sxjSo'Aa XupaTa.fíatTo; .* . . 

E finalmente Ovidio gli fa addentare le proprie carni, e 
nutriré il suo corpo col corpo: 

Vis tamen illa malí postquam consumpserat omnem 

Materiam 

Ipse suos artus lacero divellere morsu 
Coepii; et infelix minuendo corpus alebat 

Perció le deformi Arpie erano cosi fetide e sozze, che la 
fame prodotta dal loro ratto dei cibi diveniva tanto piú 
orribile. Sentiamo i lamenti di Fineo in Apollonio *) : 

TuT^ov í' >3v apa <?« ttot' ¿Í^uoc áfAfxi ^tTrwo-t, 
Ilvet TO^g au<?aAgov Tg xai ov t^kjtov pisvoc o^fAfl? ' 
Ovxe Tt5 DUfífi piivuv^a ^poTwv áva";i^otTo 7rg>ao"aaf, 
Ov^' gi oí á^apiavTOC g^Y]Xajxgvov xgap gin. 
A>>a fAg TTixpi] ^i7ra xg (?aiTo; g7rt9';(g( ávayxiQ 
Mijüivgiv, xat piipovra xaxo Iv yaorgpt ^gc^at. 

1) Hymn, in Cererem, v. 111-116. 

2) Argonaut.y lib. II, v. 228-233. 
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« Talora ci viene offerto un tenue cibo, e questo spira 
un fetore pútrido e insopportabile. Chiuñque ci si acco- 
stasse non potrebbe soffrirlo , ancorché dotato dell' animo 
piú invitto. Ma una dura necessitá mi costringe a rimane- 
re, e rimanendo, a introdurlo nello sciagurato ventre ». 

Vorrei giustificare, per questo aspetto, la disgustosa in- 
troduzione delle Arpie, presso Virgilio. Ma non é una fa- 
me presente e reale che esse producono, bensi una fame 
imminente che presagiscono, e qui Tintera profezia non si 
risolve altrimenti che in un giuoco di parole. E alia morte 
per fame di Ugolino non solo ci dispone lo stesso Dante, 
mettendolo nelF inferno nell'atto piú orribile e disgustoso 
che mai, col suo antico persecutore; ma la morte medesima 
non manca di tratti nauseanti, i quali ci assalgono quando 
i figli si offrono- di pasto al genitore. Voglio inoltre citare 
nelle note un brano d' un dramma diBeaumonteFlet- 
scher, che se non dovesse parere un po' esagerato, var- 
rebbe per tutti gli esempi '). 

. 1) The sea Voyage, Act. III, Se. I: Un corsaro francese é gettato 
colla sua nave sopra un" isola deserta. La cupidigia e Tinvidia metto- 
no la discordia nella ciurma, e due infelici , che da gran tenapo erano 
stati esposti in queír ¡sola alia piíi estrema necessitá, trovano V occa- 
sione di mettersi in mai-e con la nave. Ma privi un bel giorno di tutte 
le provvigioni,quei vigliacchi vedono la morte co'proprii occhi, e Tuno 
esprime alfaltro la sua fame e la disperazione con queste parole : 
Lamure. Oh, che tempesta nel mió stomaco 1 come borbottano le mié 

viscere vuote ! Mi dolgono le ferite ; sanguinassero almeno ; avr el 

come estinguere la sete. 
Franville. o Lamure. Che felicita godevano i miei cani , quando 

avevo casa, con quella provvista di croste e'd'ossa. Benedette cro- 

ste I Oh ! quanto mi punge la fame ! 
Lamure. Come ? Come ? che dici ? 
MoRiLLAR. Non hai carne ? 
Franville. Neanche un boccone , che mi sia concesso di vedere. Bi- 

sogna adattarsi coi sassi , ma saranno duri a rosicchiare. Avrei 

del fango e bisognerebbe mangiarlo co'cucchiai, del fango denso. 
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Veniamo ora agli oggetti nauseanti in pittura. An- 
corché sia certo che non v'é oggetto nauseante, alia cui 
vista s'intenda che la pittura, in quanto arte bella, deb- 
ba rinunziarvi , nondimeno converrebbe ad essa di schi- 
vare gli oggetti nauseabondi, perché V associazione d' idee 
li renderebbe tali anche alia vista. II P o r d e n o n e, in un 

bonissimo, ma pute orribilmente; tronchi d'alberi fradici vene 

sonó ? sfido a trovare un fiore, una foglia in tutta V isola. 
Lamure. Che aspetto ha ? 
MoRiLLAR. Pute troppo. 
Lamure. Puó esser veleno. 
Franville. Sia quel che sia; purché lo possatrangugiare: amico, ¡1 

veleno é vivanda da principe. 
Morí LLAR. Biscotti ne hai ? Hai miche in tasca? É qui la mia giubba; 

dammene tre solé. 
Franville. No. Per tre regni, se ne avessi ! Oh, Lamure, noi abbiamo 

disprezzato quel pezzo di montone. 
Lamure. Tu parli addirittura di paradiso ; oh gli odori di quei bic- 

chieri coi quaii brindammo cosi sfrenatamente a mezzanotte! 
MoRiLLAR. Potessimo almeno leccare quei nappi. 

(Ma questo é ancor nulla in confronto della scena seguente, in cui 

arriva il chirurgo della nave). 
Franville. II chirurgo, il chirurgo. Che hai trovato ? ridiamo, ridia- 

mo; consoliamoci un poco. 
Chirurgo. Ora spiro. Rida chi n'ha voglia. Non ho trovato niente. Se 

avremo un po' di carne, sará proprio un miracolo. Oh! se avessi 

ie mié cassette, le mié filacce, le lozioni: con Tajuto della natura 

che squisito manicaretto ne farei I 
Morillar. S'intende. 
Chirurgo. Volesse il Cielo che ne avessi ! 
Lamure. Neppur la carta che contiene pillóle o altri medicinal! ? 
Franville. Neppur quella grossa vescica che contenne clisteri ? 
Morillar. Bende? qualche vecchio cataplasma? 
Franville. Non terremo contó deír uso cui é stato applicato. 
Chirurgo. Signori , io non ho simili ghiottornie. 
Franville. A proposito, dov'é il gran cístico che operasti dalle spalle 

di Ugo il marinajo? Potrebbe servirci per un banchetto da re. 
Chirurgo. Oh I se Tavessimo: sciagurato me I lo buttai in mare. 
Lamure. Sei stato imprudente e furfante. 
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dipinto che rappresentava il seppellimento di Cristo, fa 
che uno degli astanti si turi ii naso. EilRichardson ne 
lo biasima, perché Cristo non era morto da tanto tempo, che 
il suo cadavere potesse cadere in putrefazione. Nella Re- 
surrezione di Lazzaro, invece , permette al pittore di mo- 
strarci in questo atto alcuni degli astanti, perché la storia 
dice espressamente che il corpo suo era giá cominciato a 
putire. Neppure questa immagine mi pare sopportabile, 
poiché non é solo il fetore reale, ma anche Y idea del fe- 
tore che mette nausea. Noi fuggiamo i luoghi fetidi anche 
quando abbiamo il catarro. Ma la pittura non vuole il ñau- 
seabondo per il nauseabondo; lo vuole, come la poesia, per 
accrescere il ridicolo e il terribile, anche a sue spese. 
Quanto dissi a questo proposito del deforme , vale anche 
piú per il nauseabondo. NeUMmitazione visibile esso viene 
a perderé nelFeífetto molto meno, che nella imitazione udi- 
bile ; giacché in quella esso puó fondersi con i compo- 
sti del ridicolo e del terribile ancor meno che in quest'ul- 
tima. Appena soddisfatta la sorpresa, appena soddisfatto 
il primo sguardo di curiositá,quelli scompaiono interamen- 
te, e rimane il nauseabondo in tutta la nuditá delle sue 
forme. 

XX VI/ 

É uscita la Storia delVarte antica del Winkelm ann. 
lo non arrischio un giudizio, senza prima aver letto que- 
sto lavoro. II volere arzigogolare únicamente da certi prin- 
cipii generali suU' arte potrebbe indurre a qualche fanta- 
sticheria, che un bel giorno si trovera pienamente con- 
futata nelle opere d'arte. Anche gli antichi conoscevano i 
vincoli che regnano tra la pittura e la poesia, e non 11 
avranno stretti piú di quello che ambedue possano sop- 
portare. Quel che fecero gli artisti loro, m'insegnerá quel- 
lo che debbono fare gli artisti in genérale. Esponendo cosí 
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i lumi della storia, puó succedere sicuramente la specu- 
lazione. 

Un libro importante, per lo piú, si sfoglia prima di leg- 
gerlo sul serio. La mia curiositá stava anzitutto nel cono- 
scere V opinione deír autore sulLaocoonte; non giá ve- 
ramente suir arte del lavoro, sulla quale s' é *g¡á spiegato 
altrove, ma suir antichitá di esso. Con chi si mette egli? 
Con quelli a cui sembra che Virgilio avesse avuto il grup- 
po sott'occhio ? O con quelli che fanno imitare il poeta da- 
gli artisti ? 

Sonó lieto che egli non parli aflPatto d'imitazione scam- 
bievole. Dov'é T assoluta necessitá di questa? Potrebbe 
darsi che le simiglianze da me considérate fra la descri- 
zione poética e V opera d' arte fossero accidentali e non pre- 
medítate, che Tuna non fosse modello delFaltra, tanto che 
nonavessero avuto neppure un modello comune. Mase lo 
avesse ingannato un'apparenza di questa imitazione, egli 
avrebbe dovuto mettersi co'primi. Infatti , vuole che il 
Laocoonte appartenga al periodo in cui Tarte Greca era 
neir ápice della grandezza : air etá di Alessandro Magno. 

«La fortuna, egli dice *), che veglia suUe arti anche 
« nel loro sterminio , ha conservata air ammirazione uni- 
« versale un' opera di questo periodo artístico, per attestare 
« con veritá storica l'eccellenza di tanti capilavori distrut- 
« ti. Laocoonte co' suoi due ñgliuoli, scolpito da Agesan- 
« dro, ApoUodoro *) e Atenodoro di Rodi, apparíiene , se- 
« coñdo ogni probabilitá, a questo periodo, sebbene non si 
« possa determinare, come han no fatto alcuni, e neppur 
« dichiarare, in quale Olimpiade florissero ». 

') Geschichte der Kunst., p. 347. 

*) Non ApoUodoro, ma Polidoro, Plinio é il solo a nominare questi 
artisti, ed ¡o non sapevo che i manoscritti dissentivano fra loro in que- 
sto nome: l'Hard ou i n lo avrebbe certamente notato. Anche l'edizioni 
anteriori leggono Polidoro. liWinkelmann scri vendo deve essere 
caduto in questa inesattezza. 
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In una nota poi aggiunge : « Plinio non fa motto del- 
« r etá in cui vissero Agesandro e i compagni suoi in que- 
€ sto lavoro, ma il Maffei ha presunto, neWIlliestrazíone 
« delle statue antiche^ che questi artisti fiorissero circa 
€ rOlimpiade 88% e sulla fede di lui scrissero altri, fra cui 
€ il Richards© n. Quegli, a parer mió, prese un Ateno- 
€ doro discepolo di Policleto per un artista dei nostri, ed 
« essendo Policleto fiorito nell' 87* Olimpiade, ha posto il 
4( discepolo suo neir Olimpiade seguente; il Maffei non 
€ puó avere altre ragioni ». 

Infatti non potrebbe averne. Ma perché il Winkel- 
m a n n cita solo questo preteso argomento del M a f f e i ? Si 
trova forse in contraddizione con sé stesso? Non tanto. 
Che sebbene egli non si appoggi ad altri argomenti, si for- 
ma pero, dal canto suo, una piccola verisimiglianza, dalla 
quale non traspare altro, se non che Atenodoro discepolo 
di Policleto, e Atenodoro aiuto di Agesandro e di Polidoro 
non fossero la stessa persona. Per buona sorte ció si nota 
appunto dalla diíFerenza della loro patria. II primo Ateno- 
doro, come attesta Pausania ^), era nativo di Clitore in 
Arcadia, mentre V altro, a detta di Plinio, nacque a Rodi. 

IlWinkelmann non ha potuto avere nessuna ragion e 
di non confutare plenamente T argomento del Maffei, 
con l'aggiunta di questo particolare. Anzi gli argomenti, 
che ricava con le sue incontrastabili nozioni dall'arte del 
lavoro, gli saranno parsi tanto importanti, da fargli dimen- 
ticare se Topinione del Maffei avesse oppur no qualche 
verisimiglianza. Egli trova nel Laocoontetantedi quelle 
argutiis ^), le quali erano proprie di Lisippo, e di cui que- 
sto scultore fu il primo ad arricchire Tarte, da non potarlo 
riguardare come un lavoro anteriore al suo tempo. 

Phocic, Cap. 9, p. 819. Edit. Kuhn. 
2) Piinius, lib. XXXIV, sect. 19, pag. 653. Edit. Hard. 
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Ma se é dimostrato che ilLaocoonte non possa essere 
anteriore a Lisippo, é dimostrato fors' anche che appar- 
tenga al tempo suo , e non possa essere opera posteriore? 
Per tacere di quei tempi, quando V arte Greca fino ai pri- 
mordii della monarchia romana ora s'innalzava, ora decade- 
va: perché il Laocoonte non avrebbe potuto essere ilbuon 
eífetto della gara che accendeva fra gli artisti la prodiga 
manificenza dei primi imperatori? Perché Agesandro e i 
suoi compagni non potevano esser coetanei d' uno Strongi- 
lio, d'un Arcesilao, d'unPasitele,d'un Posidonio, di un Dio- 
gene ? Forse Topere di questi artisti non erano anch'essc 
collocate fra il meglio che avesse mai prodotto l'arte? E se 
esistessero ancora lavori riconosciuti di costero, ma fosse 
ignota Teta dei loro autori e non la potessimo discernere 
che dair arte loro , qual divina ispirazione do vrebbe- pre- 
servare r erudito dalF attribuirli appunto a quel periodo, 
che il W i n k e 1 m a n n stima solo degno del L a o c o o n t e? 

É vero che Plinio non nota espressamente V eik in cui 
vissero gli artisti del Laocoonte. Ma se dal complesso 
di tutto il luogo dovessi scoprire se abbia voluto annove- 
rarli tra gli artisti antichi o tra i piú recenti , confesserei 
di trovar maggiore probabilitá per questi ultimi. Si giu- 
dichi da ció. 

Plinio, dopo aver paríate un buon pezzo degli scultori 
sommi e piú antichi, di Fidia, di Prassitele, di Scopa e 
quindi nominati gli altri, massime quelli che in buona parte 
si trova vano a Roma, prosegue il suo discorso in questi ter- 
raini: *) « Nec multo plurium fama est^ quot*umdam cía- 
« rttati in operibus eximiis obstante numero artificum, 
« quoniam nec unus occupat gloriam , nec plures pa- 
« riter nuncupari possunt, sicut in Laocoonte^ qui est 
« in Titi Imperatoris domo, opus ómnibus et picturae 
« et statuariae artis praeponendum. Ex uno lapide eum 

1) Lib. XXXVI, sect. 4, p. 730. 
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« et liberas draconumqice mirabües nexus de consilii 
« sententia fecere summi artífices Agesander et Polydo- 
« rus et Athenodorus Rhodii. Simüiter Palatinas domus 
4( Caesarum replevere prohatissimis signis Crateruscum 
4iPythodorOy Polydectes cum Hermolao, Pythodorus 
« alius cum Artemone, et singularis Aphrodisius Tral- 
€ lianus. Agrippae Pantheum decoravit Biogenes Athe- 
« niensis, et Caryatides in columnis templi ejus prohan- 
€ tur Ínter pauca operum: sicut in fastigio posita signa, 
€ sedpropter altitudinem minus celehrata ». 

Fra tutti gli artisti soprannominati, Diogene di Atene é 
il solo la cui etá venga determinata in maniera incontra- 
stabile. Egli ha decorato il Panteón d'Agrippa: dunque é 
vissuto sotto Augusto. Se si pigliano le parole di Plinio 
in un senso piú letterale, io credo che si troveranno pu- 
ré incontrastabili Y etá di Cratero e Pitodoro , di Poli- 
dette ed Ermolao, di Pitodoro secondo ed Artemone, come 
puré di Afrodisio Tralliano. Parlando di costero egli dice: 
Palatinas domus Caesarum replevere prohatissimis si- 
gnis. Ora, domando io, puó significare questo che i palagi 
imperiali fossero riempiti delle loro opere eccellenti, nel 
senso che grimperatori le facevano raccogliere dapper- 
tutto e condurre a Roma nelle loro dimore I Certo che no. 
Ma essi ave vano dovuto formare questi lavori appunto 
■ per questi palagi imperiali, e quindi vivero sotto questi im- 
peratori. Che sieno stati artisti molto tardi quelli che la- 
vorarono soltanto in Italia, si puó anche giudicare dal non 
trovarsi mai in verun luogo menzione di loro. Se avessero 
lavorato in Grecia in etá anteriore, Pausania avrebbe ri- 
cordata questa o quella opera loro e tramandatane a iioi 
la memoria. É vero che gli si presenta un certo Pito- 
doro *), ma l'Hardouinha molto torto di tenerlo per 
quello stesso del luogo di Plinio. Perocché Pausania chia- 

>) Boeotic, cap. XXXIV, p. 778. Edit. Kuhn. 
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ma áya^tjuz áp;;^atov, «statua antíca » quella di Giunone che 
vide lavorata da lui a Coronea di Beozia, la qual denomi- 
nazione egli estende solo air opere degli artisti fioriti in 
etá piú remote, piú rozze per l'arte, anteriori a un Fidia 
e ad un Prassitele. E certaraente gU imperatori non avreb- 
bero ornato i loro palazzi di queste opere. Tanto meno poi 
é credibile, secondo Taltra congettura deír Hardo u i n, che 
Artemone sia forse il pittore dello stesso nome mentoyato 
altrove da Plinio. L' analogia dei nomi non oífre che una 
verisimiglianza assai scarsa, la quale non permette di vio- 
lare un luogo genuino. 

Ma se é ind ubi tato che Cratero e Pitodoro, che Polidette 
ed Ermolao, insieme cogli altri, vivessero sotto gl' impera- 
tori i cui palazzi riempirono dei loro stupendi lavori , non 
mi sombra pero che si possa attribuire allra etá a quegli 
artisti , da cui Plinio si spaccia con un simih'ter, E questi 
sonó gli autori del Laocoonte. Si consideri questo fatto: 
se Agesandro, Polidoro e Atenodoro fossero scultori cosi 
antichi come giudica il Winkelm ann, non sarebbe gra- 
vissimo torto se uno scrittore, a cui fa molto onore la esat- 
tezza d' affermazione, dovendo saltare in un tratto da que- 
gli artisti ai piú recenti, se n'uscisse con un símilmente? 

Si potrebbe rispondere che questo simüüer non viene 
attribuito alFafifinitá cronológica, ma ad un'altra congiun- 
tura che avrebbero avuta fra loro questi artisti cosi dispa- 
rati in quanto al tempo, vale a diré che Plinio parli di 
quegli artisti i quali lavorarono in comune, e per questa 
comunanza rimasero piú ignoti che non meritassero. Di- 
fatti non potendo alcuno rivendicare a sé solo V onore del- 
r opera comune , ma essendo troppo lungo a nominarli 
sempre (quoniam nec untes occupat gloriam, nec plures 
pariter nuncuparí possunt) , tutti i loro nomi sarebbero 
caduti in obblío. Ció essere avvenuto agli artefici del La o- 
coonte e anche a molti altri artisti, i quali erano stati 
adoperati dagF imperatori pei loro palazzi. 
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Voglio ammettere anche questo. Ma é sempre molto ve- 
risimile che Plinio intendesse parlare degli artisti piü re- 
centi che scolpirono in comune. Se Plinio veramente avesse 
voluto far parola anche degli artisti anteriori, perché avreb- 
be ricordati i soli artisti del Laocoonte? Perché non 
avrebbe fatto menzione anche degli altri? D'un Onata e 
Callitele, d'un Timocle e Timarchide, o dei figliuoli di que- 
sto Timarchide , che a ve vano scolpito in comune un Gio- 
veaRoma? *). Lo stesso Winkelmann dice che si po- 
trebbe fare un lungo catalogo di quelle opere anteriori, che 
avevano piú d'un autore *). E Plinio si sarebbe conténtate 
di nominar soltanto Agesandro, Polidoro e Atenodoro, se 
egli non avesse voluto limitarsi espressamente ad un' etá 
piú recente? 

Se poi una congettura riesce tanto piú verisimile, quan- 
to piú e maggiori oscuritá riesce a diradare, é cortamente 
questa, che gli scultori del Laocoonte sieno fioriti sotto i 
primi imperatori Romani. Se avessero lavorato in Grecia 
nei tempi voluti dal Winkelmann, se il Laocoonte 
stesso fosse giá stato in Grecia, il perfetto silenzio serbato 
dai Greci sopra tanto lavoro (opere omnibris et picturae 
et statuariaje artis praeponendo) sarebbe parso strano 
addirittura. Piú strano se artisti tanto famosi non avessero 
scolpito altro, o se Pausania in tutta la Grecia non aves- 
se potuto vedere nessun'altra opera loro airinfuori del 
Laocoonte. A Roma, invece, il massimo de'capilavori po- 
teva rimanere lungamente occulto, e ancorché il Laocoon- 
te sotto Augusto fosse giá stato scolpito, non é meraviglia 
che Plinio sia stato il primo a nominarlo, il primo e Fultimo. 
Si ricordi quello ch'ei dice d'una Venere di Scopa ^), che 
stava a Roma in un tempio di Marte: € quemcunque 

1) Plinius, libr. XXXVI, sect. 4, pag. 730. 

2) Geschichte der Kunst., Part II, p. 331. 

3) Plinius, 1. c, p. 727. 
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alium locum nobüttatura. Romae quidem magmtudo 
operum eam oblitérate ac magni ofliciorum negotiorum- 
que acervi omnes a contemplatione talium ábducunt: 
quoniam otiosorum et in magno loct silentio apta admt' 
ratio talis est:^. 

Chi vuol vedere nel gruppo delLaocoonte un'imita- 
zione di Virgilio, accetterá molto volentieri quel che ho 
detto. Mi venne a mente un' altra congettura che costero 
non dovr^bbero neppur rifiutare. Potrebbero immaginarsi 
che fu probabilmente Asinio Poli ion e che fece lavorare ad 
artisti Greci ilLaocoontedi Virgilio. PoUione fu grande 
amico del poeta, gli sopravvisse, e sembrache abbiascritta 
un'opera suWEneide. Infatti, dove mai potevano essere le 
considerazioni speciali trattene da Servio, se non nel libro 
suo? ^). PoUione, in pari tempo, fu amante e conoscitore di 
arte, possedeva una ricca collezione di stupende opere di 
arte antiche , ne commise di nuove ad artisti contempo- 
ranei , ed al gusto che dimostrava nella scelta conforma- 
vasi appieno un' opera ardita come il Laocoonte *): ut 
fuit ojcris vehementiae sic quoque spectari monumenta 
sua voluitMsi siccome al tempo di Plinio, quando il Lao- 
coonte stava nel palazzo di Tito, pare che il gabinetto di 
PoUione rimanesse ancora altrove intatto ; questa conget- 
tura dovrebbe perderé alquanto di verisimiglianza. E per- 
ché non poteva fare lo stesso Plinio quello che noi vo- 
gliamo attribuire aPollione? 

XXVII. 

lo mi confermo nella mia opinione, che gli artisti del 
Laocoonte abbiano lavorato sotto i primi imperatori o 

^) Ad vers. 7, lib. II, Aeneid.y e specialmeme al verso 183, lib. XI. 
Non si farebbe male ad accrescere di questa opera ii catalogo dei 
suoi scritti, che andarono smarriti. 

2) Plinius, lib. XXXVI, sect. 4, p. 729. 
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almeno che non saranno stati cosí antichi, come vuole il 
Winkelmann, per una notizietta che eglí primo ma- 
nifesta. Ecco quale '): 

€ A Nettuno, Anzio d'una volta, il Cardinale Alessan- 
«dro Albani scoperse l'anno 1717, in una cava che 
« scendeva a mare , un vaso d' un bruno che ora si chia- 
« ma bigio, nel quale era incastrata la ñgura; su questo 
« vaso é scritto : 

A0ANOAÍXPO2 ArHSANAPOV 
P0AI02 EflOIHSE. 

€ (Atanodoro di Rodi, figliuolo di Agesandro, fece). Que- 
« sta iscrizione ci fa noto che padre e flglio lavorarono in- 
« sieme al Laocoonte, e probabilmente ApoUodoro (Po- 
« lidoro ) era anche figliuolo d' Agesandro : questo Ata- 
« nodoro non ha potuto essere che quello nominato da 
« Plinio. É un'altra prova che si rinvennero piú di tre o- 
« pere d'arte su cui , secondo Plinio, Tartista scrisse la pa- 
€ rola fatto nel lempo preciso e definito cioé e;rotí(re=/é- 
4i cit; egli nota che gli artisti rimanenti si espressero, per 
« modestia, in tempo indefinito sTrotst = faciebaty>. 

Al Winkelmann sembra quasi incontrastabile che 
TAtanodoro di questa iscrizione non foss' altri che T Ateno- 
doro mentovato da Plinio fra gli scultori del Laocoonte. 
Atanodoro e Atenodoro é tutt'uno, perché i Rodii si servi- 
vano del dialetto dórico. Ma interno ai suoi argomenti io 
faro alcune considerazioni. 

Primieramente, che Atenodoro fosse figlio d' Agesan- 
dro, passi puré. É verisimile ma non indubitato. Si sa 
infatti che alcuni artisti deirantichitá, invece di pren- 
dere il nome dal padre, lo prendevano piuttosto dal mae- 
stro. Le parole di Plinio interno a' due fratelli Apol- 

1) Geschichte der Kunst, Part. II, p. 347. 
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Ionio e Taurísco non ammettono altra interpretazione *). 

Ma come mai ? Questa iscrizione deve abbattere anche 
la congettura di Plinio, che erano soltanto tre i capilavori 
su cui gli artisti scrissero il proprio nome usando il tempo 
definito, cioé scrivendo «Trowore invece di sTroui? Perché dob- 
bjamo saper noi da questa iscrizione quello che abbiamo 
potuto sapere giá da molte altre? Sulla statua di Ger- 
mánico non si trova forse: K>so|/.evr,? énovryrs'i Sulla cosid- 
detta Apoteosi d'Omero non si legge: Apx^^ío? énovr,fTe ? Sul 
celebre vaso di Gaeta non é scritto : 2a>7rtwv snocn^z ? e cosi 
di seguito *). 

Dice il Winkelmann: « chi puó saperlo meglio di 
« me » ? E soggiungerá : «tanto peggio per Plinio. La sua 
« congettura trova centrad dizioni cosi frequenti? tanto piú 
« sicura é la prova della sua falsitá ». 

Non é tutto ancora. Come mai il Winkelmann fa 
diré a Plinio piú ch'egli non volle diré? Infatti, se gli esempi 
addotti non abbattessero la congettura di Plinio, ma sol- 
tanto ció che il Winkelmann ha introdotto in questa 
congettura? La cosa sta appunto cosi. É bene citare tutto 
il luogo. Plinio neir epístola dedicatoria a Tito vuol par- 
lare dell' opera sua con la modestia di chi ne conosce i di- 
fetti. Un esempio notevole di questa modestia lo trova 
presso i Greci, delle cui opere ha esaminati alquanto i ti- 
toli millantatori ed ampollosi (inscriptiones, propter quas 
vadimonium deseri possit) , e dice ^): <üEt ne in totum vi- 
« dear Graecos insectari, ex illis nos velim infelligi pin- 
« gendi fingendique conditorihus, quos in libellis his in- 
« venies^ absoluta opera, et illa quoque quae mirando 

») Libr. XXXVI, sect. 4, p. 730. 

2) Vedi il catalogo delle iscrizioni delle opere antiche in Marco 
G u d io {ad Phaedri fab.y 5., lib. I.) consultando puré la correzione del 
Gronovio {Praef. ad Tomum IX, Thesauri Antiqu. Graec). 

3)Lib.l,p.5. Edit.Hard. 
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€ non satiamur^ pendenti titulo inscripsisse: ut APEL- 
€ LES FACIEBAT , aut POLYCLETUS ; tanquam 
« inchoata semper arte et imperfecta: ut contra judi- 
€ ciorum varietates superesset artifici regressus ad ve- 
€ niam , velut emendaturo quidquid desideraretur , si 
€ non esset intercepttes, Quare plenum verecundiae illud 
€ est, quod omnia opera tanqtiam novissima inscrtpsere^ 
« et tamquam singuUs foto adempti. Tria non amplius, 
€ Ut opinor, aisolute traduntur inscripta^ ILLE FECIT, 
€ quae suis locis reddam: qico apparuit^ summam artis 
« securitatem auctori placuisse , et ob id magna invidia 
€ fuere omnia ea ». Si badi alie parole di Plinio; pingendi 
fingendique conditoribus, Plinio non dice che Tuso di farsi 
conoscere con un lavoro in tempo indefinito fu genérale, 
e che fu osservato sempre da tutti i primi artisti, in tutti 
i tempi; ma dice che soltanto i primi artisti dell' antichitá, 
i fondatori delle arti rappresentative : j9z/í^ewc?e fingendi- 
que conditores^ un Apelle, un Policleto e coetanei, ebbero 
questa saggia modestia, e nominandoli soltanto dá ad in- 
tendere tácitamente, ma esplicitamente, che i loro suc- 
cessorj, massime nell'etá posteriori, mostrarono piú fidu- 
cia in sé stessi. 

Ammesso questo, e bisogna ammetterlo, Tiscrizione sco- 
perta puó benissimo appartenere ad uno dei tre artisti del 
Laocoonte, ma non sará men vero che, come avverte 
Plinio, erano tre solé le opere, nella cui iscrizione gli autori 
adoperarono il tempo definito , cioé delle piú antiche , del- 
Teta di Apelle, Policleto, Nicia e Lisippo. L' insussistente 
é che Atenodoro e i suoi compagni fossero coetanei di 
Apelle e di Lisippo, secondo il Winkelmann. La con- 
clusione adunque é questa, che se tra le opere degli 
artisti anteriori come Apelle, Policleto e simili, ce ne 
furono davvero tre, le cui iscrizioni hanno il tempo de- 
finito; se Plinio chiamó veramente per nome queste tre 
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opere *), Atenodoro , cui non appartiene nessuna di queste 
tre, e che puré adoperava sempre il tempo definito , non 
puó annoverarsi fra gli artisti antichi, non fu coetáneo 
d' Apelle e di Lisippo, ma va coUocato in un'etá posteriore. 

í) Egli almeno promette chiaramente di farlo: quae suis locis red- 
dam. Ma se non V ha dimenticato interamente , lo ha fatto di voló 
e non come si aspetterebbe dalla sua promessa. Scrivendo, p. e. (Li- 
bro XXXV, 8ect.39): ^Lysippus quoque Aeginae pictvtrae suae in- 
« scripsit: ív«y.au(Tgv; quod profecto non fecisset nisi encáustica in- 
venta » , é manifestó ch'egli usa questo hte-Áainre-j per dimostrare tut- 
t'altra cosa. Ma se, come crede i'H a r d o u i n, egli ha voluto citare con- 
temporáneamente una di qtielle opere la cui iscrizione si trova nel- 
Taoristo, poteva spenderci qualche parola. L' altre due opere di que- 
sto genere THardouin le trova in questo luogo: níldem (Divus Au- 
« gustusj in Curia qtwque, quam in comitio consecrabatduastabu- 
« las impressit parieti: Nemeam sedentem supra leonem, palmige- 
« ram ipsam, adstante cum báculo sene, cujus super caput tabula 
« bigaedependet.Niciasscripsitseinussisse: talienim usi$s estver- 
« bo.Alterius tabulae admiratio est,puberemfiliumsenipatrisimi' 
« lem esse, salva aetatis differentia, supercolante águila draconem 
« complexa.Philochares hoc suum opus esse tes tatus est (Lib.XXX V, 
«csect.lO) ». Qui sonodescritti due quadri diversi che Augusto fe'collo- 
care nella sala del consiglio, edifícala di fresco. II secondo é di Filo- 
care, il primo di Nicia. Ció che dicesi intomo a quello, é chiaro ed 
evidente. Ma in questo si trovano delle difficoltá. Egli rappresentó 
Nemea seduta sopra un leone, con una palma in mano, e accanto a lei 
un vecchio con un bastone : cujus supra caput tábida bigae depen- 
det. Che signiñca questo ? Sul suq capo era sospesa una tavola, ove 
era dipiuta una higa? É Túnico senso che si possa attribuire a queste 
parole. Sicché sul quadro principale era sospeso un altro quadretto? 
Ed erano entrambi di Nicia? Cosi avrá inteso TH ardouin. Infatti, 
dove mai sarebbero qui due quadri di Nicia, se Taltro quadro era at- 
tribuito espressamente a Filocare ? « Inscripsit Nicias igitur gemi- 
« nae huic tabulae suum nomen in hunc modum : O NIKIAS ENE- 
€ KAY2EN; atque adeo e tribus operibus, quae absolute fuisse 
« inscripta, ILLE FECIT, indicavit Praefatio ad Titum, dúo haec 
« sunt Niciaert. lo domanderei alP Hardouin: se Nicia non avesse 
usato Taoristo, ma Vimperfetto, e Plinio avesse notato solo che il pit- 
tore voUe usare syxatsiv invece di ypocf svj , allora nemmeno avrebbe 

12 
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Insomma io stimo che si possa afíermare con certezza 

che tutti gli artisti, i quali adoperarono Yénooofjs^ vissero 

molto piú tardi di Alessandro Magno , sotto gF imperatori 

o poco prima. Cleomene senza dubbio; Archelao probabil- 

potuto scrivere nella sua lingua: Nietas scripsit se inussisse^ Ma 
non Yoglio insistere bu ció: ha potuto esser veramente intenzione di 
Plinio di accennare ad una delle opere di cui &i parla. Ma chi potra 
persuadersi del quadro doppio, T uno sospeso suir altro ? lo certa- 
mente no. Le parole dunque « cujtis supra caput tabula bigae de- 
pendet », debbono essere altérate. Tabula bigae, cioé un quadro su 
cui era dipinto il carro a due tiri, non mi pare mía frase molto degna 
di Plinio, sebbene Plinio usi altrove il singolare di biga^. E che carro 
a due tiri ? Forse era adoperato il simile nelle corsé dei cavalli ai 
Giuochi Nemei, sicché questo quadro piü piccolo, per riguardo a ció 
che rappresentava, apparteneva al quadro principale? É impossibile , 
perché nei giuochi Nemei non s'usavano le bighe, ma le quadrighe 
(Schmidius, in Prologum adNemeonicas, p. 2). Una volta pensai 
che Plinio, invece di bigae^ avesseusata, forse, una parola greca non 
compresa dair amanuense , credo : írrup^tov, Noi sappiamo ancora da 
un luogo di Antigonio Caristio , presso Zenobio (conf. Gronovius, 
T. IX, Antiquitatum Gra^carum praefatio, p. 7) che gli artisti an- 
tichi non iscrivevano sempre il loro nome sopra Topera, ma lo met 
tevano anche su certe tavolette speciali, sospese al quadro od alia 
statua. Questa specie di tavolette chiamavasi 7rTu;^iov. Questa parola 
greca in un manoscritto si trovava forse dichiarata con la nota tabu- 
la, tabella', e il tabula finalmente passó nel testo. Da 7rTu;^iov diventó 
bigaey e cosi si formó il tabula bigae. Niente si puó accordare meglio 
di questo rrup^iov con quel che segué , perché quello che segué é ció 
che ci stava sopra. Quindi tutto il luogo s'avrebbe a leggere: cujus 
supra caput nru/^iov dependet, quo Nicias scripsit se inussisse. 
Ma questa correzione confesso ch' é un po' ardita. Si ha il dritto di 
correggere tutto quello che si puó dimostrare alterato? lo qui mi 
contento di aver formata Tultima congettura, e lascio la prima a per- 
sona piu esperta. Ma per tornare all*argomento, se Plinio parla solo 
d'un quadro di Nicia, la cui iscrizione era nelFaoristo, ed il secondo 
quadro di questa specie é il suddetto di Lisippo, quale sará il terzo? 
lo non so. Se lo trovassi in un altro scrittore antico che non fosse 
Plinio, io non sarei molto imbarazzato. Ma se si é dovuto trovare ia 
Plinio, ripeto che in costui non ce lo so trovare. 
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mente, e Salpione, non potendosi dimostrare il contrario. 
E cosí tutti gli altri, compreso Atenodoro. 

IlWinkelmann puó esseme giudice egli stesso, ma 
io protesto anticipatamente centro Tasserzione inversa. 
Se tutti gli artisti che usarono V sTroiwe appartengono ad un 
etá posteriore, non perció tutti quelli che usarono V inom 
sonó da considerarsi anteriori. Forse alcuni artisti poste- 
riori possedettero realmente questa modestia, degna d'un 
grand' uomo; altri vollero ostentarla. 

XXVIII. 

Dopo ilLaocoonte,la massima curiositá per me era 
di sapere che cosa potesse diré il W i n k e 1 m a n n del co- 
úááeiio gladiato7^e Borghese, A me sombra d'aver fatta su 
questa statua una scoperta, di cui presumo quanto si puó 
presumere di simili scoperte. lo temevo che il Winkel- 
mann mi avesse giá preceduto in essa. Ma nel suo libro 
non ci trovo nessuna allusione , e se qualcosa dovesse far- 
mi dubitare dell' esattezza di lui, sarebbe appunto che il 
mió timore non s' ó avverato. 

« Alcuni, dice il Winkelmann ^), fanno di questa 
« statua un Discóbolo^ cioé un uomo che giuoca col disco 
« o con una sfera metallica; questa era appunto T opinione 
« del celebre Stosch in una lettera diretta a me, ma 
« senza molto considerare V atteggiamento in cui é mes- 
« sa quella figura. Infatti, chi vuol gettare una cosa con- 
« viene che si faccia indietro col corpo , e mentre getta, 
« tutta la forza sta nella coscia piü prossima, e la gamba 
« sinistra rimane inoperosa ; ma qui é il contrario. Tutta 
« la figura si curva sul davanti appoggiandosi sulla coscia 
« manca, e la gamba destra si stende molto áll' indietro. II 
« braccio destro é recente; glihanno messo in mano un pezzo 

^) Geschichte der Kunst, Part. II, p. 394. 
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€ di lancia: si vede sul braccio sinistro la coreggia dello 
« scudo che ha portato. Tenuto contó che la testa e gil 
€ occhi son rivolti all' insú, e che la figura par difendersi 
« da qualcosa che vien di sopra, questa statua, con piú ra- 
€ gione, si potrebbe prendere per V immagine d'un soldato 
€ reso benemérito per aver difeso un posto pericoloso ; ai 
€ gladiatori degli spettacoli , a quanto pare, non fu con- 
« cesso mai V onore d' una statua, e questa statua sembra 
« piú antica deír introduzione dei gladiatori fra i Greci ». 

Non si puó giudicar meglio. Questa statua non é né un 
gladiatore, né un discóbolo; é proprio T immagine d'un 
guerriero , che si mostró in questo atteggiamento in un i- 
stante pericoloso. Ma se il Winkelmann Tha indovinato 
cosí felicemente , come ha potuto arrestarsi ? Come non 
potette attirarlo il guerriero che evitó con questo atto la 
rovina completa d'un esercito, e a cuila riconoscenza del- 
la patria innalzó una statua in quest'atto medesimo? La 
statua, insomma, é Cabria *). 

Lo attesta questo luogo di Nepote, nella vita del ca- 
pitano ^): «Htc quoqtce in summts habitus estduczbtcs: 
« resque multas memoria dignas gessit Sed ex his elu- 
« cet m^accime inventum ejus in proelio , qtwd apud 
« Thebas fecit, quumBoeotiis subsidio venisset Namque 
« in eo victoriae fldentesummo duceAgesilao, fugatisjam 
*) Questo ragionamento del Lessing deriva da una congettura. 
Un'altra congettura, che non merita minor riguardo, é quella di En- 
nioQuirino Visconti. Questi vuole che la statua rappresenti un 
eroe che combatte contro un Amazzone, un eroe, perché la nuditá 
della statua palesa unsoggetto tolto dai tempi eroxi; combatte va con- 
tro un amazzone perché r atteggiamento era quello d*un nemico a 
cavallo, e nei tempi eroici le solé amazzoni combattevano a cavallo. 
Questa congettura dovremmo acoettarla, sapendo che i guerrieri non 
anda van nudi che ai tempi eroici, ma considerando che anche qui Tar- 
tista antico poteva preferiré a qualunque stoffa la bellezza del corpo 
umano, rimane anche dubbiosa ^n. d. T.J, 
«) Cap. I. 
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<(. abeo conductüns catervis,reUquamphalangem loco ve- 
« tut't cederé, obnioooqi^ genu scuto, prqjectaque hasta 
€ impetum excipere hostium docuit. Id novum Agesüaus 
« contuens, progredi non est austes, stwsque jam incur- 
« rentes tuba revocavit, Hocusqueeo tota Graeciafama 
« celebratum est, ut illo statu Chabria^ sibt státuam fie- 
« rz voltcerit^ quae pubh'ce ei ab Atheniensibus in foro 
€ constituta est. Ex quo factum est, ut postea athletae, 
€ ceterique artífices his statibus in statuis ponendis ute- 
« rentur, in quibus vicioriam essent adepti», 

Intendo che si stará ancora qualche momento a darmi 
ragione, ma spero un momento solo. L'atteggiamento di 
Cabria non pare proprio quello che si vede nella statua di 
Borghese. La lancia spinta innanzi, prq/^c/a hasta, Thanno 
tutt'e due; ma Vobnixo genu scuto i commentatori inter- 
pretan© : obnixo in scutum , obfirmato genu ad scutum. 
Cabria mogtrava ai suoi come dovessero appoggiarsi sul gi- 
nocchio contro lo scudo, e aspettare dietro a questo il ne- 
mico, se non che la statua tiene alto lo scudo. Ma se i com- 
mentatori pigliassero unerrore?Se le parole; obnixo genu 
scuto non andassero insieme e s' avesse a leggere in vece : 
obnixo genu, e poi scuto separatamente, oppure insieme 
con prqjectaque hasta che segué? si ponga una virgoletta, 
e saranno uguali. La statua dunque é un soldato, qui obnixo 
genu ^), scuto projectaque hasta impetum hostis excipit; 

^) Stazio usa cosi obnixa pectora (Thebaid.j lib. VI, v. 863): 

rumpunt óbnixa furentes 

Pectora. 

che Tantico glossatore B a r t h hiterpreta summa vi contra nitetitia. 
Ovidio (HalieuU, y. II) , adopera cosi V obnixa fronte , parlando 
dello scaro , che vuoie aprirsi un cammino fra la nassa, non giá col 
capo, macolla coda: 

Non aiidet radiis óbnicca ocourrere fronte. 
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essa dimostra 1' azione di Cabria, ed é la statua di Cabria. 
Che la yirgola manchi, lo atiesta il qtie aggianto al pro- 
jecta, il quale, se obnixo genu scuto si accordassero insie- 
me, sarebbe inutile, e alcune edizioni non lo hanno affatto. 
Con Tantichitá di quedta statua si accorda a maraviglia 
la forma dei caratteri, nelFiscrizíone dell* autora che vi si 
legge. IlWinkelmann medesimo giudica che ella sia la 
piú antica statua esistente in Roma^ su cui si trovi il nome 
dell'autore. Se in quanto airarte egli scoprisse qnalche 
cosa che potesse contrastare alia mia opinione, io mi ri- 
metterei alia perspicacia del suo sguardo. Ma se credesse 
degna del suo consenso la mia opinione, io mi potrei lu- 
singare di aver dato un saggio dMllustrare gli serittori 
classici con i capilavori antichi, e questi , yiceversa , coi 
primi, assai meglio e con piú successo di tutti gl' m-folto 
dello Spence. 

XXIX. 

Neir immensa erudizione, nelle piú estese e minute.no- 
zioni suir arte, con cui si apparecchió al suo lavoro, il 
Winkelmann mostró quella nobile ñducia degli ar- 
tisti antichi i quali raccoglievano tutta la loro pazienza 
suU'oggetto principale, trascurando a bella posta i partico- 
lari, o almeno lasciandone tutta la cura alia prima mano 
estranea piú esperta che si presentasse. 

Non é piccola lode di aver commesso soltanto questi 
piccoli errori, che ognuno avrobbo potuto evitare. Essi 
spuntano súbito alia prima lettura , e dovendoli notare bi- 
sogna ricordare a certe persone, le quali hanno soltanto gli 
occhi, che non varrebbe la pena di notarli. 

Nei suoi scritti sull' imitazione dei capilavori Greci, il 
Winkelmann fu giá tratto qualche volta in errore dal 
Giunio. Giunioé uno scrittore molto facile a inganna- 
re ; il suo libro é un centone da cima a fondo ; volendo 
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parlar sempre con le parole degli antichi, egli usa spesso 
intorno alia scrittura certi luoghiloro, i quali non le riguar- 
dano nemmeno per ombra. Quando, per esempio, il Wi n - 
kelm a n n vuole avvertire che con la semplice imitazione 
della natura non si puó conseguiré l'eccellenza né in arte, 
né in poesia; quando vuol considerare che tanto il poeta 
quanto il pittore debbono scegliere V impossibile che sia 
verisimile , anziché il solo possibile, egli aggiunge ; < la 
possibilitá e la veritá, che vuole Longino dal pittore, con- 
trapposta all' incredibile del poeta, qui viene molto a pro- 
posito». Ma questaaggiuntasarebbe statomeglio lasciarla, 
poiché essa mette i due sommi critici in una contraddi- 
zione senza fondamento. É falso che Longino avesse mai 
accennato a nnlla di questo. Egli dice qualcosa di si- 
mile a proposito dell'eloquenza e della poética, ma non 
giá deUa poética e della pittura : Clg í' rrspov ti h pinropivn 
fdinoícrux, ^ov^eTat, xat krtpov r¡ napa. TrotT.ratf , ovx áv >a5ot de, 
« perché altro vuole la fantasía rettorica ed altro la fanta- 
sia presso i poeti, non ignorare neppure », scrive al suo Te- 

renziano ^): ouí' órt ríiq pisv sv 7rotr,<xet TS^o; loriv hit'kr^Lq^ Txq 

^' ev Coyote svap^sia « che il fine della fantasía nella poe- 
sia é lo stupore, e nei discorsi la evidenza». E continua: 
Ou p,v aXka, ra psv napa, tot; itoirrtaiq ^y^-txwTepav gp^st rfiv útts- 
psxTTTwo-tv , xat 7ravr(j to nidTOv ÚTrepatpovTav vn? ^s pr/copi7cr.q 
yavTao-ta?, xa»toTov ást to efJi7rpay.Tov xai évah¡!^e;. «L'altre COSe 
ríguardanti la poesia non hanno maggior sovrabbondanza 
di parole, e prevalgono in tutto per fedeltá. II bello della 
fantasía rettorica é sempre Teíficacee il veritiero».Oraqui 
il Giunio sostituisce la pittura all'eloquenza, e il Win- 
kelmann non aveva letto in Longino, ma in lui^): « Prae- 
« sertim cum Poeticae phantasiae finis sit sx7r>i?5íc, Pi- 
« Ctoriae vero evapygta. Kat ra pgv Trapa TOt; Trotijraig , Ut 

1) nspt Tifíouí, TfAíjpa i§\ Edit. T. Fabri, p. 36, 39. 

2) Be Pictura Vet., lib. I, cap. 4, p. 33. 



Digitized 



by Google 



— 184 — 
€ loquitur Ídem Longinus etc. » Ottimamente; le parole 
di Longino, ma non il senso di Longino. 

Neir osservazione seguente dev' essergli accaduto lo stes- 
so. «Tutti gli atti eigesti delle figure Greche, el dice *), che 
€ nonsidistinguessero pelcarattere di saggezza, ma fossero 
« troppo ardenti e ferocí, cadevano in un difetto chiamato 
4(. dagli artisfi antichi parentirso ». Dagli artisti antichi? 
Questo potrebbe mostrarlo il solo Giunio. Parentirso era 
infetti un vocabolo rettorico e forse,comesembra attestare 
il luogo di Longino, venne usato dal solo Teodoro *) : Twtw 
Trapaxsirai rpirov rt xaxra; st^o; év Totg Tra^yjTwot?, hnsp b 0so(?&)|!>o; 
Trapgv^upTov éyxúev sort (?g ira^og áxaipov ítat -/evov, év^a ¡ai 
(?it na^oxfi' in áperpov, ev^a ^srpiou Ssi. « A ció 8Í aggiunge la 
terza specie di difetti nei patetici, la quale Teodoro chiama 
parentirso, É il pathos inopportuno e vano, quando non 
ci voglia il pathos; é il soverchio pathos^ quando ce ne 
voglia uno mezzano ». lo dubito inoltre che questa parola 
si possa comunemente usare in pittura. Giacché nella ele- 
quenza e nella poesia puó esservi un certo pathos piú 
spinto che mai, ma che non é parentirso; solamente il 
pathos piúalto,usatoasproposito,s¡ chiamaiparentirsoMa. 
inpitturail supremo 23¿í^Ao5 s&vébhesemi^re parentirso^ an- 
corché si possa alquanto scusare nello stato di chi lo esprime. 

Apparentemente , parecchie inesattezze si trovano nella 
Storia deír Arte ^ sol perché il Winkelmann, a ri- 
sparmio di tempo, volle consultare il Giunio invece delle 
fonti. Volendo dirci, per esempio, che fra j Greci Teccel- 
lenza in qualsiasi arte o lavoro era stimata in un modo 
singolare, e che il migliore artefice nel minimo lavoro po- 
teva acquistarsi una fama immortale, fra le altre co- 
se, scrive anche questa ^): « Noi sappiamo il nome di un 

1) Von der Nachahmung der griechischen Werke ecc., pag.23. 

2) Tpv:fxa (3. 

3) Geschichte der Kunst. Part, I., pag. 136. 
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« lavoratore di bilance molto ben fatte o piuttosto di ceppi 
«di bilance: si chiamava Partenio ». II Winkelmann 
si é dovuto limitare a leggere nel catalogo di Giunio le 
parole di Giovenale, cui si richiama: Lances Parthento 
factas. Giacché se avesse guardato con premura Giovenale 
stesso, non si sarebbe fatto sedurre dall' ambiguitá della 
parola lanx, ma avrebbe scoperto che il poeta, invece di 
bilance e fusi di bilance, volle diré iondi e piatti, Giove- 
nale loda Catullo di aver fatto in una furiosa procella 
come il castoro, che si strappa i testicoli per campare la 
vita, ordinando che si gettassero in mare le sue masseri- 
zie piú preziose, per non affondare con tutta la nave. E de- 
senvendo queste masserizie preziose, dice fra le altre cose: 

Ule nec argentum dubitábat mittere^ lances 
Parthento factas^ urnae crátera capacem 
Et dignum sitíente Phqlo, v'el coiyuge Fusci. 
Adde et bascaudas et mille escaria^ multum 
Caelatt, biberet quo calUdus emptor Olynthú 

Che possono essere queste lances che stanno qui fra coppe 
e bacini, se non tondi e piatti ? E che altro vuol dir Giove- 
nale, se non che Catullo fe' buttar nelle onde tutto il suo 
vasellame da mensa di argento, fra cui c* eran piatti squi- 
sitamente lavorati da Partenio? Parthenius, dice Tantico 
scoliaste, caelatoris nomen, SeilGrangeo dunque, nelle 
sue osservazioni a codesto nome , soggiunse : Sculptor^ de 
quo Plinius, ha scritto cosi a caso, perché Plinio non ri- 
corda mai un artista di tal nome. 

«É certo, continua il Winkelmann, che si é con- 
« servato il nome del sellajo, per chiamarlo cosi, il quale 
« fece lo scudo di Ajace in cuojo ». Ma neppur questo é 
tolto di lá dov'egli rimanda i suoi lettori, cioé dalla vita 
d'Omero scritta da Erodoto. Ivi si citano i versi áelVlliade, 
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dove il poeta attribuisce a questo lavorator di cuojo il no- 
me di Tichio, ma vi si dice non meno apertamente che 
chiamavasi appunto cosi un lavoratore di pelli conosciuto 
da Omero, il quale,insercndo il sao nome, voUe attestargli 
la sua anaicizia e riconoscenza *): ATreíwxe ís X'°^^^'* xaiTu/tw 
Tw ov.vTSt, OS ¿ífSaTO a^TOv ev tw New Tgt;i^gt, Trpoo-fiX^ovTa Trpog 
To 0TCVT810V, gv TOij gTTgai )«aTaígu|as gv TTj I>ia^t Tots (íg : 

Ala; í' éyyu^ev r¡k^e^ yspwv Taxo; wrg Trupyov, 
Xa>x60v , gTrri'f'ogtov 6 ot Tu^to; -¡taif-t Tgu;¿wv 
SxvTOTopwv ó;^' áptTTOS, *Y>yj gvi otxta vaicuv. 

« E ricambió di benevolenza Tichio , fabbricante di scudi, 
« mostrándolo nal muro del tempio che lavorava di cuojo, 
« nelle seguenti parole áeW Hiade: Venne con lui Ajace 
« portando uno scudo come muraglia, fatto di bronzo con 
« sette pelli ; glielo costrusse Tichio, il miglior fabbricante 
« di pelli che abitasse la térra d' Ho ». 

É proprio il contrario di quello che ci vuole assicurare 
ilWinkelmann; il nome del sellajo, che aveva co- 
struito lo scudo d' Ajace, era caduto in tale obblío aU'etá 
di Omero , che il poeta ebbe tutto 1' agio di sostituire un 
nome estraneo al suo. 

Parecchi altri piccoli errori non sonó che errori di me- 
moria, o piuttosto dei ragguagli che dá per dichiarazioni 
accessorie. Per esempio : 

Fu Ercole e non Bacco che Parrasio vantava essergli 
apparso nello stesso aspetto, in cui V aveva dipinto ^). 

Taurisco non era di Rodi, ma di Tralle in Lidia ^). 

1) Herodotus, de Vita Homeri, p. 756. Edit. Wessel. 

») Geschichte der Kunst, Part. I, pag.176; Plinius, lib.XXX V, sect.36; 
Athenaeus, lib. XII, p. 543. 

3) Geschichte der Kunst, Part. II, pag. 353; Plinius , lib. XXXVI, 
sect.4,p. 729, 1. 17. 
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L' Antigone non é la prima tragedia di Sofocle *). 

Ma non voglio piú accumulare tante baie. Esse non pos. 
seno parere una smania di censura : anzi chi conosce la 
mia stima pelWinkelmann dovrebbe giudicarle come 
un eccesso di scrupolositá nei particolari. 

') Geschichte der Kunst, Part. II, pag. 328: « Egli rappresentó VAnti- 
« gone, sua prima tragedia, neiraaao terzo della TT^Olimpiade ». II 
tempo é esatto, ma non é esatto che questa prima tragedia fosse V An- 
tigone. Samuel Petit, citato in una notada! Winkelmann,non 
lo ha detto neppure ; ma pone espressamente Y Antigone nel 3® anno 
deirOlimpiade 84*. Sofocle si recó Tanno dopo a Samo con Pericle, e 
ranno di questa spedizione si pu6 determinare con sicurez^a. Nella 
mia vita di Sofocle io mostró, in un confronto con un luogo di Plinio 
il vecchio, che la prima tragedia di questo poeta fu probabilmente 
il Trittolemo, Plinio, cioé, parla (lib. XVIII, sect. 12, p. 107. Edit. 
Hard.) della varia bontá dei grani in parecchie contrade, e conchiude: 
Hae fuere sententiae, Alexandro magno regnante, cum clarissi- 
ma fuit Graecia, atque in toto terrarum orbe potentissima; ita ta- 
men ut ante mortem ejus annis fere CXLV Sophocles poeta in fá- 
bula Triptólemo frumentum Italicum ante cuneta laudaverity ad 
verbum translata sententia: 

Et fortunatam Italiam frumento canére candido. 

Qui non si parla espressamente della prima tragedia di Sofocle; ma 
Teta di essa, che Plutarco, lo Scoliaste e i monumenti delPAru nde I 
pongono tutti nella 77* Olimpiade , si accorda tanto col tempo in cui 
Plinio colloca il Trittolemo, che per prima tragedia di Sofocle non si 
puó ritenere che questo Trittolemx). 11 cómputo é presto fatto. Ales- 
sandro morí neir Olimpiade 114*; 145 anni ammontano a 36 Olimpiadi 
piú un anno, e tolta questa somma da quella , dá 77. Nella 77* Olim- 
piade dunque cade il Trittolemo di Sofocle, e siccome in questa Olim- 
piade, e propriamente neir ultimo anno di essa, mi pare cada puré la 
sua prima tragedia, é naturale la conclusione che le due tragedle sieno 
una sola. lo dimostro ancora che il P e t i t avrebbe potuto risparmiarsi 
tutta la meta del capitolo dei suoi MisceUaneorum (XVIII, lib. III, 
quello stesso citato dal Winkelmann). É inutile nel luogo di Plu- 
tarco, che egli vuol correggere, di mutare Tarconte Afepsio in Demo- 
zio oppure ávsif»to5. Se, come avrebbe dovuto, egli fosse passato dal- 
Panno terzo deirOlimpiade 77* solo al quarto di essa, avrebbe trovato 
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APPENDICE 

Che contiene ció che si trovó fra i manoscritti lasoiati 
dairautore, come continuazione del Laocoonte. 



PARTE SECONDA 

XXX. 

II W i n k e 1 m a n n s' é spiegato meglio nella Sioria del- 

VAríe, Egli riconosce che la calma é un effetto della bellezza. 

Bisogna spiegarsi intorno a ció con tutta la precisione 

come arconte di questo anno Afepsio nominato tanto spesso, e forse 
piu spesso ancora di Fedone. Lo chiamano Fedone Diodoro Siculo, 
Dionigi d'Alicarnasso e Y anónimo, nel suo catalogo delle Olimpiadi. 
É chiamato in vece Afepsio nei Mar^ni deír Arundel, daApollodoro 
e da Dlogene Laerzio, che lo cita.Ma Plutarco lo chiama in due modi; 
nella vita di Teseo lo chiama Fedone, in quella di Cimone, Afepsio. É 
dunque verisimile, secondo la congetturadiPalmerio:«4P^^Í'**<w*^w' 
« etPhaedonem Archontas fuisse eponymos; scilicetuno in magi- 
« stratu mortuOy suffectus fuit alter (Ea7erctí.,p.452) >. Intorno a 
Sofocle ricordo, per caso, che ilWinkelmann,nel suo primo scritto 
DelVlmitazione delle opere greche (p. 8) avea lasciata correré una 
inesattezza. « I piü bei giovani danzavano svestiti sul teatro, e Sofocle, 
« il gran Sofocle, fu il primo nella sua gioventíl a dar questo spetta- 
« coló ai suoi concittadini ». Sofocle non ha danzato mai nudo sul tea- 
tro , ma intorno ai trofei dopo la vittoria di Salamina; e secondo alcu- 
ni ignudo , secondo altri vestito {Athen., lib. I, p. m, 20). Sofocle fu 
veramente uno dei fanciuUi che erano stati tratti in salvo a Salami- 
na, e f u qui, su quest'isola, dove piacque alia Musa trágica di acco- 
gliere i suoi diletti in una gradazione signilicante. L'audace Eschilo 
concorse alia vittoria, il florente Sofocle danzó intorno ai trofei, ed Eu- 
ripide nacque il giorno della vittoria in queír isola stessa. 
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possibile. É peggio un fundamento falso, che il non averne 
addirittura. 

XXXI. 

Pare che ilWinkelmann abbia dedotta questa legge 
suprema della bellezza dalla semplice osservazione delle 
antiche opere d' arte. Ma ci si arríva lo stesso col solo 
ragionamento. Perció che essendo le arti rappresentative 
le solé che possano produrre la bellezza della forma; non 
a vendo perció bisogno di ricorrere aU'altre artí, e dovendo 
queste rinunziarvi aífatto, é innegabile che questa bellezza 
non possa essere che il loro fine. 

II fine proprio di un'arte bella é soltanto quello che essa 
sia in grado di esprimere, senza Taiuto di altre. Questo, 
nella pittura, é la bellezza corpórea. 

Per raccogliere bellezze corporee di varíe specie , si ri- 
corse ai quadri storici. 

L* espressione , la rappresentazione di una storía non fu 
mai lo. scopo principale del pittore. La storia non fu che 
un mezzo per conseguiré il suo scopo di dipingere la bel- 
lezza multiforme, 

I pittori moderni confondono il mezzo col fine. Essi di- 
pingono la storia per la storia, e non si avvedono che cosi 
l'arte loro si rende ausiliaria delle altre arti e delle scien- 
ze, o almeno si rende cosi indispensabile per loro l'aiuto 
di queste arti e delle scienze , che Tarte propria viene a 
perderé tutto il mérito di arte primitiva. 

L' espressione della bellezza corpórea é lo scopo della 
pittura. La suprema bellezza corpórea é dunque lo scopo su- 
premo della pittura. 

Ma la suprema bellezza corpórea esiste solo nelF uomo, 
e in questo 90I0 non esiste che per T idéale. 

Questo idéale si trova in un grado inferiere nei bruti, 
ma nella natura vegetale e inanimata non si trova aífatto. 



Digitized 



by Google 



— 190 — 

Questo é che determina la qualitá dei fíoristi e dei paesisti. 

Essi imitano bellezze prive di ogni idéale; quindi non la- 
vorano che con V occhio e con la mano , e il genio piglia 
poca o nessuna parte alie opere loro. 

Ció non ostante, io preferisco sempre il paesista a quel 
pittore di storia, il quale, senza prender di mira la bellezza, 
dipinga solo una folla di persone per mostrare la sua abi- 
litá nella sempltce espressione , non g¡á nella espressione 
subordinata alia bellezza. 

XXXII. 

Ma nella bellezza corpórea non entra solo la bellezza 
della forma. Centra puré la bellezza dei colorí e quella 
deír espressione. 

Nella bellezza dei colorí v' ha diflferenza tra carnagione 
e coloríto.La carnagione é il colorito di taluni oggetti,che 
hanno una data bellezza di forma, specialmente quella del 
corpo umano. II colorito é sopratutto Tuso del coloré lócale. 

Nella bellezza dell' espressione v' ha diflferenza tra V e- 
spressione transitoria e la permanente. Quella é violen- 
ta, e quindi non é bella. Questa risulta dalla ripetizione 
frequente della prima, e non solamente si rapporta alia bel- 
lezza, ma fa nascere ancora una diíferenza nella bellezza 
medesima. 

XXXIII. 

Qual' é r idéale della bellezza corpórea ? Esso consiste 
principalmente neir idéale della forma , ma altresi neir i- 
deale della carnagione , e ín quello dell' espressione per- 
manente. 

II semplice colorito e V espressione transitoria non hanno 
idéale , perché la natura medesima non si é imposto in ció 
nessun limite. 
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XXXIV. 

É falso di introdurre V idéale della pittapa nella poesia. 
Li é un idéale dei corpi, qui dev'essere un idéale delle azio- 
ni (Vedi il D r y d e n nella sua prefaz. al F r e s n o y, Baco 
Organ, Lowth.). 

XXXV. 

Un errore anche piú grave sarebbe quello di aspettarsi 
e di pretendere dal poeta non solo degli esseri compiuta- 
mente morali, ma anche degli esseri corporei compiuta- 
mente belli. Eppure cosi fa il Win ke Imán n nel giudi- 
zio su Milton (p. 28, G. d. K). 

II Winkelmann avrá letto poco Milton, se no non 
ignorerebbe un'osservazione giá vecchia, cioé che egli sep- 
pe dipingere il demonio senza ricorrere alia deformitá. 

Chi saseGuidoReni non aveva appunto in mente una 
imnaagine cosi rafflnata della deformitá diabólica (Dry- 
den's Preface to the art of Painting^ P^^X) , ma nó egli, 
né altri Thanno messa i n opera. 

Pero le immagini deformi di Milto n , come il Peccato e 
la Morte non appartengono alFazione, ma formano sem- 
plici episodii. 

Milton si é servito di questo método per separare, nella 
persona del demonio, il tormentatore e il torméntate , che 
secondo il concetto genérale sonó compresi in esso. 

XXXVI. 

Si dirá che pochissime azioni principali di Milton si pos- 
sono dipingere. Si, ma non vuol diré che Milton non le ab- 
bia dipinte. 

La poesia dipinge con un breve tratto; la pittura deve 
aggiungere tutti gli altri. Nella prima puó darsi un sog- 
getto molto pittoríco , che non si puó esprimere con que- 
st' ultima. 
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XXXVII. 

Adunque che in Omero sia tutto da dipingere,ció non at- 
iesta aflfatto lasuperioritá del suo genio; atiesta solo la scel- 
ta deirargomento. Eccone le pro ve: 

La prima é che molti oggetti invisibili sonó trattati da 
Omero in maniera non piú pittorica di M i 1 1 o n. Esempio : 
la Discordia, 

XXXVIII. 

Seconda pro va: gli oggetti visibili, i quali Mil ton ha 
trattati egregiamente. L'amore in Paradiso. Semplicitá e 
povertá della pittura a questo riguárdo. Le si contrappone 
la ricchezza di Milton. 

XXXIX. 

Grandezza di Milton nei quadri successivi. Esempi 
tratti da tutt' i libri del Paradiso Perduto. 

QUADRI DI MILTON. 

(I.) Quadri progressivi stupendi come quelli d' Omero se 
ne trovano anche in Milton. Eccoli: 
a) Satana sorge dalla palude di fuoco {Par, Perd, lib. 
l,v. 221-228) 0. 

^) Riporto ciascun esempio nella traduzione del M a f fe i. Ecco Tim- 
magine di Satana che sorge dalla palude di fuoco : 

Rizzó dair onde 

La potente persona, e svolte a destra 

Bkl a sinistra le consorte ñamme 

S'arricciár, s' appuntaro e si disgiunsero 

Vorticose, lasciando una vorágine 

Spalancata nel mezzo. Allor le late 

Ali spiegando, ü bujo fter compresse, 

Che rotto sibiió per quello incarco 

Inusitato Cn. d.T.J 
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/3) Prima apertura delle porte dell' Inferno per mezzo del 

Peccato (lib. II, v. 811-813 *). 
7) Formazione del mondo (lib. III, v. 708-718) *). 
<?) Satana balza in Paradiso (lib. III, v. 181-183) *). 
«) Raffaele vola in térra (lib. V, v. 246-277) <). 

í) Spalancársi orrendamente 

Con sobbalzo discorde, impetuoso, 
Or infernali battenti, e dai contorti 
Cardini si diífuse un rauco suono, 
Cui rispóse mugghiando il vasto abisso. 

(id.) 

2) II Creator proferse 

La seconda parola, e le tenébre 
Sparvero, i raggi saettó la luce, 

Ed usci Tarmonia dalla discordia. 
Gli ancor rudi elementí alie prescritte 
Sedi lor s'aífrettaro; il foco e Taria, 
L'acqua e la térra. S' innalzó volando 
Ueterea leve essenzíal sostanza, 
E girando animata in varié forme. 
Si mutó, come vedi, in mille e mil le 
Lucentissime spere, ed a ciascuna, 
Secondo il moto suo, la traccia, il corso 
Fur divisati. Circuir Favanzo 
Le gran dighe del mondo 

3) In questa 

Órbita nebulosa il gran nemico 
Trasvolando pervenne 

4) Alcun indugio 

Neireseguir Taltissimo messaggio 
Raifáel non frappose. A mezzo i mille 
Serañci splendori, ove, raccolte 

Le sue fulgide penne, egli sedea, 
Lieve Heve si mosse, attraversando 
L*empireo ciel. Le angeliche corone 
Si divisero in due, lasciando il vareo 
Al messagger divino: ed ei, trascorsa 

13 
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?) Primo avanzarsi delle schiere celesti contro gli an- 
gelí ribelli (lib. VI, v. 56-78) '). 

Quella fulgida via, Tardente foga 

Non cessó che alie porte ampie del cielo , I 

Per interna virtü le sante valve ' 

Si apalancar, girandosi e stridendo | 

Su' lor cardini d'oro, opra stupenda i 

Del sovrano architetto. A lui ué stella, 

Né nube, né vapor s'interponea; | 

Onde Torbe terreno, ancor che fosse 

Solo un lucido punto e mal distinto | 

Fra tante spere luminose, apparve ¡ 

Tostó agli occhi immortalí. Alzarsi ei vide 

II giardino di Dio sulle colline 

Circostanti, di cedri incoronato, I 

Cosí (pero men certo) il sapiente 

Cristal di Galileo coutrade e terre I 

Fantastiche contempla entro la luna; 

E cosí chi le Cicladi costeggia, I 

Samo e Délo mirando uscir dair acque, i 

Nebbie erranti le stima. A quella volta 

Fra mondi e mondi Raífáel s' immerge. 

Or suirali sospeso, alia polare 

Bufera ei s'abbandona, or con gagliardo 

Remeggío la cedente aria percote ; 

E giunto ove la sola aquila giunge, 

Sembra ad ogni pennuto una fenice, 

Quel mirabile augel, che il voló estremo 

Volge airegizia Tebe, ed al delubro 

Del sol le arcane sue ceneri affída. 

(idj 

1) ed al potente squillo 

Tutta Tosté di Dio, serrata e chiusa 
In tetragona massa irresistibile, 
Con gran silenzio s'avvió. Raggianti 
Schiere che precedea degli oricalchi 
L' armonía beliicosa, inspiratrice 
Alüeroica virtü d'eroiche pro ve. 
E che mai non potran, guidate in campo 
Da queír indita coppia e combattenti 
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r:) II serpente si accosta ad Eva (lib. IX, v.509) *). 
3) Costruzione del ponte dali'ínfemo alia Terra, dal Pec- 
cato aUa Morte (lib, X, v. 285 «)). 

Per la causa del Padre e del Messia? 
Procedeano raggiunte, e clivo o bosco 
O torrente o vorágine scomporne 
L'ordine non potea: líbrate in alio 
Sorvolavano il suolo, e la compressa 
Aria a' lie vi lor passi era sostegno. 
Come a sciami discese in Paradiso 
L' aligera famiglia, a ció distinta 
Fosse, Adamo, da te con proprio nom?, 
Ingombrava caú la bellicosa 
Moltitudine un lungo etéreo vano, 
Lungo piü della térra, e fosse questa 
Dieci volte maggior. Sul piü remoto 
Lembo dell'orizzonte apparve alfíne 
Quasi una vasta región di foco 
Stesa in forma d'esercito, che Tuno 

E Taltro estremo n'occupava; 

(id.) 

1) Animo allora 

Prende il serpe e s'avanza. Al suo cospetto 
Piantasi non chiamato e, come vinto 

Da stupor, la contempla; e la superba 
Cresta inchinando e lo smaltato eolio. 
Lambe con atto lusinghiero il suolo 

Tocco dalle sue piante 

(id.) 

2) e il grande ammasso 

Di su di giíl, di qua di lá sbattuto 

Come in gonfía marea, spinser le furie 
Sulla foce infernal. Cosi dal polo 
Mossi sul cronio mar due venti opposti, 
Soffian Fun contro Paltro, accumulando 
Montagne irte di gelo ; enorme sbarra 
Al vareo oriental che da Petzora, 
Come s' immaginó, condur dovea 
Ai ricchi piani del Catajo. Armato 
Della sua clava cirogni cosa impietra, 
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c) Satana torna air inferno, e senza esser visto sale sul 

suo trono (lib. X. v. 414 *). 
x) Satana si muta in serpente (lib.X,v. 510 *). 
Mil ton, attenendosi al método omerico, ha dipinta la 



Assidera, dissecca, e neir impulso 
Non minor del tridente, urta la Morte 
L'ammucchiata materia; e qual giá Délo, 
Che da natante s'affissó, s'affissa 
La congerie cosí ; poi tutto indura 
11 terror del gorgonio immoto sguardo, 
Lo spazlo alfín che Tuno e Taltro schermo 
Del gran ponte rinserra, ampio non meno 
Che la porta d' inferno, empiér le diré, 
E cementar d' asfáltico bitume. 
Larga distesa sul ñirente abisso 
Fin dalPime radici ergesusi in arco 
Per lunghezza stupendo, che s^appoggia 
Del novo mondo all' incrollabil vallo. 
Del mondo ora indifeso, ora conquista 
Della Morte ! Per esso una diritta, 
Stesa, age volé via mette air inferno. 



E per mezzo alia calca inosser^vato 
Egli intanto movea sotto la forma 
D^angelo militante e della plebe 
ínfima degli spirti. Entró non visto 
Nella reggia plutonia, e il trono ascese 
Posto al sommo di quella ; . . . . 



íid.J 



Scemar d'un tratto ed allungarsi il volto 
Senté e vede Satano, e braccia e mani 
Confíggersi alie cosce, e Tuna airaltra 
Appiccarsi le gambe, infín che privo - 
Di pié, serpente mostruoso, cade 
Carpon sul ventre, repugnando invano; 
Che piCi forte virtü la sua soggioga 
E lo castiga nella forma istessa, 
Giusta il decreto eterno, in cui misfece, 
Provasi favellar, ma la favella 



{idj 
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bellezza della form§ non tanto nei suoi elementi, quanto 
nei suoi effetti. Si guardi il luogo dove la bellezza di Eva 
fa Impressione alio stesso Satana ^). 

(II) Anche per le immagini atte a dipingersi Milton, é 

Dalla lingua forcuta esce físchiando, 
E risponde alie tante al par forcute, ' 
Perocché trasformato era ciascuno, 
Come consorte della colpa, iu serpe. 

1) Satano ammira ¡1 loco, e piíi del loco 
La persona gentil. Come colui 
Che gran tempo fu chiuso entro la cerchia 
Di cittá popolata, in cui le case 
Stipate e il lezzo d' esalanti fogne 
Gli ammorbavano Taere, uscito alfine 
In un lieto mattin di primavera 
A spirar la salubre aura de* campi 
Fra le sparse villette ed i poderi 
Circostanti, ogni cosa in cui s" incontri 
Gli é cagion di diletto; il fresco olezzo 
Delle messi : delFerbe allor recise^ 
Le mandre, i casolari e fin gli arnesi 
Del bifolco e gli strepiti campestri, 
Tutto lo alletta, ma qualor con passo 
Di fuggevole ninfa a lui dinanzi 
Trascorra una leggiadra forosetta, 
Ció che pria lo adescava, or Tinnamora, 
Anzi vinto gli pare ogni altro aspetto 
Da quel volto d'amor, quasi raccolto 
Fosse in lui solo di natura il riso ; 
Tal placer si prendea di quel fíorito 
Loco il dimon ; ricovero odoroso 
D* Eva 81 maítulina e si romita, 
E físo nelle sue dolci sembianze, 
Per femminea moUezza ancor piu dolci, 
In que* vezzi innocenti, in quella grazia 
D'ogni atto, d'ogni moto, un senso nuovo 
Di terror lo comprese, e con rapiña 
Dolcissima gli svelse il tenebroso 
Suo proposto dal core (id.J 
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piú riccoche non lo credano il Caylus ed il Winkel- 
mann, sebbene ilRichardsonsia stato spesso infelicis- 
simo ed incapace nell' indicarle. Esempio: 

l)IlRichardson considera Raffaele coi suoi tre paj di 
ali (lib. V,v.277) come un belFoggetto pittorico; ed é ma- 
nifestó che appunto per queste sei ali esso é molto scon- 
veniente. Con tutto che V immagine sia tolta da Isaia, non 
per questo ella diventa piú pittorica. Non é piú pittorica la 
forma dei cherubini (lib. XI, v. 129) *). 

2) É contraria parimente allapittura l'immagine delser- 
pente che cammina in piedi (lib. IX, v. 496 *). Questa im- 
magine in pittura contrasta a tutte le leggi del peso, ep- 
pure piace tanto nel poeta. 



XL. 



Pittura di singoli oggetti sensibili, fatta da Mil ton. In 
questa egli sarebbe superiore ad Omero, se noi non aves- 
simo giá mostrato che essa non appartiene alia poesia. 

É mia opinione che questa maniera sia stata una conse- 
guenza della cecitá di lui. 

Tracce di questa cecitá in varii luoghi. 

Si contrappone la pro va che Omero non fu cieco. 

í) Simile a doppio Giano avea ciascuno 

Quattro facce, e cosperso ogni suo membro 
D'occhi piü nunterosi e vigilanti 
Di quei che la lusinga un di racchiuse 
Del molle arcade ñauto, agreste canna 
D'Erméte, od assopí del caduceo 
Saporífero il tocco 

2) e la superba 

Cresta inchinando e lo smaltato eolio, 
Lambe con atto lusinghiero il suolo 
Tocco dalle sue piante 
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CECITA DI MILTON. 



lo son d'avviso che la cecitá di Mil ton abbia esercitata 
un' azione sul suo modo di rappresentare e descrivere gli 
oggetti visibili. 

Oltre airesempio giá notato delle fiamme che mandano 
tenebre, ne trovo uno (Par. perd., lih.llL) che forse puó 
cavarsi anche di qua. Uriele vuol mostrare sul globo ter- 
restre la dimora deír uomo a Satana, che si íinge un an- 
gela della luce, e dice: 

Ora lo sguardo 

Drizza a quell' orbe luminoso in parte 
Del riflesso splendor che gli discende 
Da noi 

Si noti che il punto di veduta era nel solé, dal quale non 
poteasi vedere altro lato del globo , che quello rivolto al 
solé. Ma dalle parole del poeta parrebbe che essi aves- 
sero potuto guardare di lá Taltra meta oscurata, il che é 
impossibile. Sulla luna noi potremmo scorgere V una meta 
illuminata e V altra oscurata ; ma ció avviene perché ci 
troviamo in un terzo luogo e non giá in quel punto, don- 
de si parte la luce. 

Ma r eífetto genérale della sua cecitá sembra essere la 
descrizione fatta a^bella posta degli oggetti visibili. Omero 
li descrive ben di rado con piú d'un aggettivo, perché 
una sola proprietá di un oggetto visibile basta a farci ri- 
cordare súbito delle altre, avendole noi sotf occhio tutti i 
giorni. Mentre ad un cieco, nel quale Timpressione degli 
oggetti visibili coir andar degli anni si aífievolisce sempre 
piú, per cui una proprietá di qualche oggetto non puó pro- 
durre si presto e si al vivo le immagini delle altre, perché 
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egli ha perduta V occasione di vederle insieme, ad un cieco 
deve venire necessariamente l'idea di accumulare le pro- 
prietá, affine di render piú viva rimmagine deirintero, 
con la reminiscenza di parecchi segni distintivi. Qoando 
Mosé, p. e., fa diré a Dio: Sia la Itice^ e la Ittce fu^ allora 
Mosé si esprime come un veggente verso altri veggenti. 
Solo a un cieco puó accadere di descrivere questa luce; 
perché la memoria deirimpressione prodottagli dalla luce, 
essendosi di molto affievolita, egli vuol ravvivarla con tutto 
ció che hapensato o sentito nella luce (Par .^Jerd, lib. VII): 

« Or sia la luce! », 

Disse Iddio. — Delle cose allor la prima, 
Qneír etérea primissima sostanza 
Scaturi dall'abisso, e traversando 
L' aerea cecitá, dal suo nativo 
Oriente si mosse entro una nube 
Sferica 

XLL 

Nuova conforma che Omero si é trattenuto solo intorno 
a oggetti successivi , confutandosi talune obbiezioni, come 
la descrizione del palazzo nell' Iliade, Con questa descri- 
zione egli volle ridestare soltanto V idea della grandezza. 
Descrizione dei giardini di A.lcinoo *) ; neppur questi egli 
descrive come belli oggetti, i quali non appajono all'oc- 
chio in una sola volta , neanche nella natura. 

1) Odyss. Vil, la qual descrizione scelse il Pope e la inserí tradotta 
nel Ghuardiafij prima di tradurre anche il rimanente. 

Altrettanto erano celebri, presso gli antíchi, i giardini di Adone, la 
cui descrizione nel Marini , Canto VI. Paragone di questa descrizio- 
ne con quella di Omero. 

La descrizione delParadiso in Mil ton, lib. IX, v.439, similmeote 
lib. IV, Y. 260. 
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XLII. 

Anche presso Ovidio, le immagini successive sonó le 
piü copioso e le piú belle : appanto quellc che non sonó 
State mai dipinte, e non possono esser dipinte mai. 

XLIII. 

Tra le immagini deirazione v'ha una serie, in cui Ta- 
zione non sí rivela a poco a poco in un corpo solo, ma ó 
divisa in varii corpi , Tuno accanto airaltro. Queste io le 
chiamo azioni collettive e sonó comuni alia pittura ed alia 
poesía. Pero con di verse restrízíoni. 

Rettifíco la mía classifícazíone degli oggetti apparte- 
nenti alia pittura poética ed alia pittura propriamente det- 
ta, a questo modo : 

La pittura rappresenta corpi , ed accenna mediante i 
corpi i movimenti. 

La poesía rappresenta movimenti, ed accenna mediante 
i movimenti i corpi. 

Una serie di movimenti, che tendano ad una meta, si 
chíama xxn^azione. 

Questa serie di movimenti o ó divisa nel medesimo cor- 
po, oppure é distribuita in diversi corpi. Se si trova nello 
stesso corpo, la chiamo azione semplice; se divisa in piü 
corpi azione collettiva, 

Poiché una serie di movimenti s ha da compiere nello 
stesso corpo mediante il tempo, é manifestó che la pit- 
tura non puó avere nessun dritto suUe azioni semplicí. Uni- 
canaente ed esclusivamente esse appartengono alia poesía. 

Poichó ¡nvece i diversi corpi, nei quali é divisa la serie 
de'movimentí, debbono stare nello spazio Tuno accanto 
all'altro, e lo spazio é dominio proprio della pittura: cosi 
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le azioni collettive appartengono necessariamente agU ar- 
gomenti di essa. 

Ma queste azioni collettive, appunto perché successive 
nello spazio, andranno esclase dalla pitíura poertical 

No, perché sebbene queste azioni collettive si compiano 
nello spazio , ne segué pero T eífetto sullo spettatore nel 
tempo. Vuol dire che siccome lo spazio, che noi possiamo 
abbratíciare in una sola volta, ha i suoi limiti; siccome fra 
diverse parti coesistenti noi non possiamo conoscere in 
una volta che il minor numero di esse: perció ci vuol tem- 
po a percorrere questo spazio maggiore, e a conoscere a 
poco a poco questa varietá piü ricca. 

II poeta adunque puó benissimo descñvere a poco apo- 
co quello che io posso vedere soltanto a poco a poco nel 
pittore ; onde le azioni collettive sonó il dominio comune 
della pittura e della poesia. 

Sonó , dico , il loro dominio comune, sul quale pero non 
possono edificare eolio stesso método. Posto ancora che la 
osservazione delle singóle parti in poesia possa compiersi 
con tanta rapiditá quanto nella pittura , é molto piü diffi- 
cile in quella che in questa di collegarle; Tintero quindi 
non puó avere nella poesia TefTiatto che ha in pittura. 

Quello che essa perde neir intero, deve cercare di ot- 
tenerlo nelle parti , e raramente é bella a rappresentare 
un' azione oollettiva , nella quale ciasen na parte non sia 
considerata per sé. 

Questa norma non appartiene alia pittura. Ma in questa 
Tunione delle singóle parti, che prima erano considérate per 
sé,potendo essere cosí rápida, che a noi paja di abbraccíare 
in una volta Tintero, ella deve hadar meno alie parti, che 
alT intero. E ad essa non solo é lecito, ma anche vantag- 
gioso di mischiare, tra queste parti, anche delle altre me- 
no belle, e di nessun rilievo , purché possano conferiré al- 
T eífetto delT intero. 
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Questo doppio precetto, cioé che il pittore nel rapp re- 
sentare azioni collettive debba guardare piú alia bellezza 
deirintero; mentre ¡1 poeta deve procurare che ogni sin- 
góla parte sia bella per quanto é possibile, fa giudicare 
di una moltitudine di quadri deír artista e del poeta; e puó 
guidarli piú sicuramente alia scelta dei loro soggetti. 

Esempio: Michelangelo, per conseguenza, non a- 
vrebbe dovuto dipingere ungiudizio finale. Lasciand<J stare 
che questo dipinto perde molto dal lato del sublime, per le 
dimensioni impiccolite, giacché il piú grande giudizio fi* 
nale é sempre un giudizio finale in miniatura; esso non é 
neppur capace di una bella disposizione che potesse veni- 
re in un tratto sott'occhio; e le troppe figure, per quan- 
to ciascuna sia espressa con arte e valentía in sé stessa, 
confondono e stancano Y occhio. 

U Adone morente in Bione é un quadro eccellente. Ma 
non so se possa avere una buona disposizione sotto il pen- 
nello deír artista, se egli vuol conservara in esso non dico 
tutti , ma i massimi tratti del poeta. I cani che urlano in- 
torno a lui , tratto cosi commovente nel poeta , farebbero, ' 
mi pare, un brutto eífetto fra gli déi dell' Amore e le Ninfe. 

XLIV. 

Siccome il poeta accenna i corpi soltanto per mezzo di 
raovimenti, egli cerca di risolvere le proprietá visibili dei 
corpi in movimenti. Esempio della grandezza. Esempio del- 
Taltezza d'un albero, della larghezza delle piramidi, della 
grandezza dei serpenti. 

XLV. 

Del movimento nella pittura; perché in questa lo senta- 
no solo gli uomini e non i bruti. 
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Per effetto dei limiti delle arti plasticlie, tutte le figure 
di esse sonó immobili. La vita del movimento, che sembra- 
no avere, é Taggiunzione che fa la nostra fantasía; Tarte 
non fa altro che metiere in moto la fantasía. Zeusi , si di- 
ce, dipinse un fanciullo che portava dei grappoli, e qui 
Tarte si era accostata tanto alia natura, che gli uccelli ci 
volavano attorno. Ma ció mosse Zeusi a sdegno centro 
sé stesso. lo, diss'egli, ho dipinto meglio i grappoli che 
il fanciulío; perché se avessi dipinto anche questo come 
dovevo, gli uccelli ne avrebbero avuto paura. Eppure 
quanto é facile a contraddirsi un uomo modesto! lo debbo 
contraddire a Zeusi: se tu, mió caro artista, avessi dipinto 
11 fanciullo colla stessa perfezione, egli non avrebbe impe- 
dito agli uccelli di volare verso il suo grappolo. Gli occhi 
dei bruti son piú diíficili a ingannarsi degli occhi umani. 
Essi vedono soltanto quello che vedono, mentre la fantasía 
nostra ci fa creder di vedere anche quelle cose che non 
vediamo. 

XLVI. 

Della rapiditá, e de' varii mezzi per esprimerla. 

II luogo di Milton (P.P., v. 90). La riflessione genérale 
sulla rapiditá degli déi é molto lungi dall' avere quell' ef- 
fetto , che avrebbe avuto un' immagine omerica a questo 
o a quel modo. Forse invece di diré : egli scese súbito , a- 
vrebbe detto: egli era sceso. 

La rapiditá é un'apparizione si nello spazio,che nel tem- 
pe. Essa é il prodotto della lunghezza del primo con labre- 
vitá deír ultimo. 

Essa non puó dunque esser oggetto di pittura; se il Cay- 
lus *) raccomanda caídamente alF artista, sempre che egli 
debba concepire cavalli veloci, di adoperare tutta V arte 

1) Tab. VII et XII, lib. V, de VIliade. 
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sua neir esprimere questa rapiditá, é da supporre che non 
si potrebbe vedere altro se non la cagione di quella : la 
fatica dei cavalli, e il principio di essa, cioé ¡1 primo salto 
del cavalli *). 

I poeti invece possono esprimere questa rapiditá in varié 
maniere sensibili, giacché essi, o se si conosce la lunghezza 
dello spazio, richiaraano allanostra fantasia la brevitá del 
tempo, o ammettono una straordinaria e prodigiosa misura 
di spazio, oppure non fanno menzione né del tempo, né dello 
spazio; ma fanno giudicare la rapiditá soltanto dalle tracce, 
che il corpo in movimento lascia sul suo cammino. 

a) Quando Venere ferita, sul cocchio di Marte, muove 
dal campo di battaglia neir Olimpo, Iride aíferra le briglie, 
frusta i cavalli, questi volano e arrivano: 

Sali al suo naneo la taumazia figlia, 
E in man tolte le briglie a tutto corso 
I cavalli sferzó, che desiosi 
Volavano. Arrivár tostó all' Olimpo, 
Eccelsa sede degli Eterni *). 

Qui il tempo che impiegano i cavalli , per giungere dal 
campo di battaglia alF Olimpo , non sombra piú lungo del 

*) Mi ricopdaqui d'una considerazíone da me fatta a proposito di un 
quadro antico, cavato dal mausoleo di Nasone (B e 1 lo r i u s, Tab.XII). 
Esso rappresenta 11 ratto di Proserpina. Plutone la conduce sul suo 
carro tirato da quattro cavalli, ed é giá alPentrata delPaverno. Mer- 
curio guida i cavalli, la cui eguale velocitá é espressa molto bene. Ma 
per un* idea tutta sua, Tartista ha saputo metter nel carro qualcosa 
che ci fa accorgere del movimento, senza neppure guardare i cavalli. 
Bgli mostra le ruóte alquanto di lato e spostate , il quale spostamento 
trasforma una figura circolare in una ovale, e mettendo egli quest'o- 
vale un po*al difuori deila sua linea perpendicolare verso il luogo 
ove dev'essere il movimento, ci dá cosi Tidea del cader dellaruota, 
col quale si connette necessariaraente ii movimento di essa. 
2) Monti, Iliad. tradotta, lib. V, v. 477-481. 
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tempo che corre fra 1' ascenderé d'Iride e quando piglia 
le redini, fra quando piglia le redini e frusta i cavalli, fra 
r azione del frustare i cavalli e il loro ubbidire. Un altro 
poeta Greco fa sparire , per dir cosi , il tempo anche piú 
sensibilraente. Antipatro, a proposito di Aria il corridore, 
dice *): 

II yap éf ÚT/r'/Yjyywv, r, TsppiaTOC elí« Tc? áxpov 

Si vede il giovane o che é giá nella corsa, o che ha rag- 
giunta la meta; in mezzo al campo non lo si vede mai. 

b) Quando Giunone scende con Minerva, per arresta- 
re la strage di Marte : 

e quanto vede 

D' aereo spazio un uom che in alto assiso 
Stende il guardo sul mar, tanto d' un salto 
Ne varear delle Dive i tempestosi 
Destrier '). 

Che spazio! mentre questo spazio non ó che un salto. Ed 
é soltanto la raisura di tutto il cammino, al cui termine 
le dee son giá nel verso seguente. Scipione Gentili ^) 
nelle sue considerazioni sul Tas so, dice che un crítico 
famoso di quei tempi avea rimproverato Virgilio per a- 
ver fatto riposare Mercurio *) a meta del cammino sul 
monte Atlante, mentre egli vola dair Olimpo a Cartagine: 
quasiche non si convenga ad uno Dio lo stancarst. <íMa, 
poi continua, io non intendo questo rimprovero, e non c'é 

1) Antholog., lib. I. 

2) Monti, Tliad. tradotta, lib. V, v. 1029-1033. 

3) Pag. 7. 

^) Aen., lib. IV, 252. 
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dubbio che il Tas so non lo intese neppur lui, perchó 
qui egli non ha nessuno scrupolo d' imitare Virgilio. In- 
fatti il Tas so fa riposare Gabriele sul Libano, quando é 
spedito da Dio a Goffredo». Come il Tasso *) in questo 
punto ha imitato Virgilio, cos\ Virgilio segui Omero , il 
quale fa che ^lercurio, inviato da Qiove a Calipso, si ar- 
resti sul Pierio *). II Gentili, a parer mió, avrebbe poluto 
diré al critico; « lo non debbo riguardare questo riposo 
suir Atlante come un indizio della stanchezza del dio; co- 
me tale esso sarebbe affatto insussistente. Ma qui T in- 
tento del poet^a é tatt'altro: perdarci unabuona idea della 
lunghezza del cammino, lo divide in due lappo, e dalla 
grandezza giá nota della tappa inferiere ci fa supporre 
la grandezza ignota deír altra tappa ». Dal centro del- 
r Olimpo fino al Pierio o all' Atlante, e da questo monte 
fino airisola di Ogigia o fino a Cartagine. E cosí la lun- 
ghezza del cammino mi si rende piíi sensibile, che se si 
determinasse dall' Olimpo sino ad Ogigia, o sino a Carta- 
gine. II Tasso perció solo resta molto indietro ai poeii 
antichi , che egli prende un monte troppo vicino al luego 
dov'é spedito T angelo. Da Tortosa al Libano il cammino ó 
troppo breve, per darmi un'idea della distanza fra il Liba- 
no e il Cielo. 

c) A questa terza specie appartiene la descrizione o- 
merica delle cavalle di Erittonio ''): 

Queste talor ruzzando alia campagna 
Correan sul capo delle bionde ariste 
Senza pur sgretolarle; e se co'salti 
Prendean sul dorso a lascivir del mare 
Su lespume vola vano de'flutti 
Senza toccarli 

O Gerusal Hber., Canto I, 8t.l4. 

2) Odyss. V, V. 50. 

3) Monti , Tliad€ tradotta, lib. XX, v. 274-278. 
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Filosóficamente é giusto che la massima velocitá non la- 
8ci affatto il tempo di ricevere un' impressione a¡ corpi su 
cui essa avviene : nel momento stesso , in cui ha luogo 
r impressione sulla spiga, ella cessa; nello stesso momento 
essa deve piegarsi e risoUevarsi : vuol diré che non deve 
piegarsi aflfatto. La Dacier, che traduce il primo ^sov 
con marc?iotent,senzsL dubbio per la sciocca ragione di non 
ripetere due volte couroient, guasta tutta la bellezza del 
luogo. Perché questo marchoient presuppone una certa 
lentezza,la quale non é conciliabüo con quella apparizione. 

Intanto si puó diré che questo pur rapidissimo passag- 
gio sui corpi sottoposti deve rendere piú lento il movi- 
mento in qualche cosa, per quanto indeterminata , per 
qiianto insensibile ella sia. Omero dunque, volendo daré ai 
suoi déi tutta la rapiditá possibile, non li fa posare, non fa 
loro toccar la térra, ma li fa passare sul terreno senza nnuo- 
vere il piede, con le gambe chiuse ; perché anche il movi- 
mento reciproco di esse ^) avrebbe cagionatto un ritardo. 
Questa maniera di muoversi , ch'é propria dei suoi dói, il 
poeta lo paragona al voló delle colombe , come quando di- 
ce di Giunone e di Minerva {Iliad, V, v. 778): 

Al ^e ^Tr,vTfrr.p(a(n ire>gtaaiv i^^y opioiat. 

Perché il voló delle colombe é il piú veloce, quando vo- 
lanoconle ali immobili, come dice Virgilio (i4en.,v.217): 

Radit i'ter Itqmduniy céleres ñeque commovet alas. 

Eustazio,in veritá, vuole che essesieno state paragonate 
qui alie colombe, perché gli antichi credevano che i piedi 
delle colombe fossero invisibili. Dal muoversi coi piedi 

^)DegressuI>eorum, vedi Comment.in Virff.Aeneid., Jib.I,v.405. 
Et vera tncessu patuit Dea; eí Wouerius, cap. I, de Umbra, 
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chiusi era conosciuto anche Nettuno da Ajace (litad, IV, 
.71), secondo la interpretazione di Eliodoro {Aeth,, lib.III, 
p.l47, Edit,Commel).Equesto atteggiamento delle gambe 
chiuse, essendo appunto un'immagine della velocitá, dice 
Eliodoro, lo avrebbero dato anche gli Egizii aUe statue dei 
loro déi. A me venne in mente che questa rapiditá si po- 
trebbe desumere anche dalF atteggiamento perpen dicolare 
delle braccia nelle forme egizie, perché demissis manibus 
fugere^ a detta degli antichi, significava un voló rápido 
quanto era possibile; ed Aristotele dice espressamente *) 
ÓTt OÍ ^sovTSí ^arrov 5sot>(7t TrapaTStovTes ra? ;¿6tpas. 

Ma questa disposizioneperpendicolare delle braccia, que- 
sta dispoeizione delle gambe chiuse non era particolare alie 
divinitá egizie; era comune specialmente alie loro figure 
umane. 

Allora come si spiega?L'atteggiamento piúnaturale ve- 
ramente non é, perché sebbene esso paja il piú semplice, é 
certo che l'uomo non ci si trova quasi mai; quindi io non 
posso credere, come il W i n k e 1 m a n n (p. 8), che Torigi- 
ne deír arte siasi potuta rivelare nelle forme egizie. 

Si potrebbe diré che é T atteggiamento del riposo com- 
pleto, e soltanto questo gli artisti egizii riguardavano come 
molto conveniente e vantaggioso per le loro imitazioni im- 
mobili. 

Ma di arte non si ragiona cosi in fretta; e l'arte rivela 
i suoi fini piuttosto nelle occasioni esteriori, che nelle con- 
siderazioni. 

Ecco la mia opinione: le prime statue egizie stavano 
con le braccia perpendicolari e con le gambe serrate. Si 
aggiunga il terzo segno, quello degli occhi chiusi, e avre- 
mo r atteggiamento manifestó d' un cadavere. Si ricordi 
puré quanta cura adoperassero gli antichi Egizii col ca- 

') Aristot., de incessu animalium; ed Erasmu s, Adagia , p.60O. 
Edit. Francof. 1646. 

14 
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davere, quant'arte, quanta spesa mettessero a preservarlo 
dalla putrefazione, ed é naturale che essi abbiano proccu- 
rato di conseryare anche la semblanza del cadavere. Que- 
sto grindusse alia pittura, e principalmente alie arti pla- 
stiche. Fecero sul volto del cadavere una specie di lar^a, 
su cui espressero con molta simiglianza i lineamenti del 
defunto. Una di queste ó la Persona Aegyptiaca presso il 
Beger (T. III, p. 402) che il Winkelraann piglia,a 
tortOjper una mummia(p.32;n.2). Quindi non solo il vol- 
to, ma anche tutto il corpo era avvolto in una specie di 
maschera di legno , che ne esprimeva la forma. Erodoto 
la chiama espressamente: §i>).tvov tottov áy.^p&)7rosi(^ea ^). 

IlWinkelmann vuol negare che le immagini piú 
antiche dell' uomo avessero gli occhi chiusi , e spiega il 
fiepuxora díDioáovo: m'ctantta (p.8,i4wm.3).Cosi lo hatra- 
dotto anche ilMarsham (Can. CAron.,p.292.Edit.Lips.). 
Ma la cagione principale, perché egli diede questa inter- 
pretazione, é insussistente, se si consulta Diodoro medesi- 
mo. Diodoro non dice che le statue di Dédalo ave vano gli 
occhi chiusi, come spaccia il Winkelmann, anzi diceil 
contrario; le statue anteriori a Dédalo ave vano gli occhi 
chiusi, ma Dédalo gliele apñ, come sciolse le gambe e libe- 
ró le braccia. 

Con la mia dichiarazione dell' origine dell'arte egizia 
si puó anche giudicare perché le piú antiche figure egizie 
stieno appoggiate col dorso a una colonna. Gli Egizii 
usavano appoggiare alia párete la bara lavorata ad imma- 
gine del cadavere , e la prima effigie di legno o di pietra 
non fu altro che Timitazione grossolana di tal bara. Quél- 
la che prima di Dédalo era una semplice costumanza reli- 
giosa appo gli Egizii , e un semplice ausiliario della me- 
moria, Dédalo la condusse alFaltezza delFarte, riducendo 

1) Lib. II, p. 143. Edit. Wolff. 
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le imítazioni dei corpi morti ad imitazioni di corpí vi- 
venti. Indi nasce tutto il favoloso concepito suUe sae 
opere. 

Ma gli artisti medesimi dell* Egitto han dovuto súbito 
imitare questo passo di Dédalo. Infatti , a testimonianza 
di Diodoro ( lib. I ), Dédalo stesso fa in Egitto, e vi acqui- 
stó nna fama ímperítura con Tartesua. « Nessuna statua 
« egízia tramandata a noi, dice il Winkelmann, con- 
« serva i piedi strettamente uniti iosieme, come sembrano 
« affermare certi scríttorí antichi (p. 39) ». lo non potrei 
sospettare dell'ipotesi di qaesti scrittori antichi, la quale 
é troppo unánime e troppo manifesta. Considerando che 
le opere piú antiche della scoltura,massime fragli Egizii, 
come presso i Greci, furono di legno (Pausania, Corinth,^ 
cap. XIX, p. 152. Edit. Kuhn), cessa quasi tutta la mará- 
vigUa che non se ne conservi alcuna. Basta guardare Tat- 
teggiamento parallelo dei piedi nelle altre opere delFan- 
tica arte egizia, come puré la Tabula Isiaca. 

Gli Egizii si arrestarono ai primi migiioramenti intro- 
dotti da Dédalo. I Greci li condussero a perfezione. 



DIFFERBNZA DEI SEGNI DI GUI SI SERVONO LE ARTI. 

Dalla differenza dei segni, di cui si servono le arti belle, 
dipendono altresi la possibilitá e la facilita di associare pa- 
recchie di loro in un effetto comuna. 

La varietá, onde una parte delle arti belle si serve di 
segni arbitrarii e V altra di segni naturali , non puó essere 
particolarmente considerata in questa unione. Siccome i 
segni arbitrarii, appunto perché arbitrarii, possono espri- 
mere tutte le cose possibili in tutte le possibili unioni, pet* 
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questo rispetto dunque la loro unione coi segni naturali é 
possibile senza eccezione. 

Ma questi segni arbitrarii, essendo puré consecutivi tra 
loro, e non seguendosi i segni naturali alio stesso modo, 
madovendo una specie di questi essere ordinata in maniera 
coesistente, ne risulta che i segni arbitrarii non si posso- 
no uniré fácilmente né intimamente con queste due specie 
di segni naturali. 

É chiaro che i segni arbitrarii consecutivi si possono 
associare coi segni naturali consecutivi piú facilniente e 
piú strettamente , che coi segni naturali coesistenti. Ma 
come neiruna e neiraltra parte pu6 entrare ancora la 
differenza, se questi segni siano per uno o per varii sensi, 
cosí questa stretta unione puó a veré i suoi gradi. 

á) U unione di segni arbitrarii consecutivi udibili con 
segni naturali consecutivi udibili é senza dubbio la piú pei^ 
fettafra tutte lepossibili,massimese si aggiunga che i se- 
gni deír una e deír altra specie non solo sonó per un solo 
senso, ma possono essere compresi e prodotti simultanea- 
mente dair órgano medesimo. 

A questa specie appartiene T unione della poesía con la 
música, sicché la natura sembra averie destinate non giá 
ad andar unite, ma ad essere anzi un' arte sola. 

Fu veramente un tempo in cui esse formavano insieme 
un' arte sola. lo non voglio diré che la separazione non 
sia seguíta naturalmente, e tanto meno voglio censurare 
Tuso deiruna senza T altra, ma posso aífermare che con 
questa separazione non si pensa affatto piü alF unione, o 
se pur ci si pensa, V una delle due arti é ridotta ad essere 
ausiliaria delF altra; e non si sa piú nulla di un eífetto 
comune che esseproducono inegual misura. Giova altresi 
ricordare che si compie soltanto un' unione, in cui la poe- 
sia é l'arte ausiliaria, come nell' opera. Ma un' unione, 
nella quale la música sia un' arte ausiliaria, é ancora di 
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lá da venire *). O piuttosto debbo diré che neir opera si é 
avuto riguardo all'una e alFaltra unione: airunione, cioé, 
in cui la poesia é arte ausiliaria,coine neU'aria, e all'unio- 
ne in cui la música é arte ausiliaria, come nel recitativo? 
Sombra appunto cosí. Ora si potrebbe domandare, se que- 
sta unione mista, do ve Tuna delle arti é subordinata al- 
r altra successivamente, sia naturale in uno stesso intero, 
e se la piú grata, che é cortamente quella in cui la poesia 
é subordinata alia música, non oífenda V altra e non soUe- 
tichi tanto il nostro orecchio , da fargli sembrare troppo 
debole e sonnacchioso il diletto delF altra. 

Questa subordinazione fra le due arti consiste in ció, che 
Tuna é anteposta all' altra; e non in ció, che Tuna s'indirizzi 
verso r altra, e quando le loro diverse rególe contrastano, 
che Tuna ceda, per quanto é possibile, air altra. Cosi in- 
fatti é avvenuto puré nell'antica unione. 

M^ onde risulta questa diflferenza di norme, se é vero 
che ambedue i segni ammettono un' alleanza cosi stretta? 
Risulta da questo, che ambedue i segni operano nella serie 
del tempo. Pero la misura del tempo opposta ai segni del- 
Tuna non é quella che si oppone ai segni deiraltra. I singoli 
tonistaccati nella música non sonó segni. Essinon mostrano 
nuUa e non esprimono nulla. Ma i segni suoi sonó le serie 
dei toni , che muovono la passione e possono esprimerla. 

*) Indi si pu6 forse ricavare una diíferenza essenziale fra Topera 
francese e V italiana. 

Neir opera francese la poesia é meno ausiliaria, e naturalmente 
la sua música non puó essere cosi brillante. 

Neir opera italiana tutto é subordinato alia música: ció si vede an- 
che dalla disposizione delle opere del Met astas io,dal soverchio nu- 
mero dei personaggi non necessarii,come neWa. Zenobiaj cheé molto 
piücomplicata di quella del C rébillon; dalla mala abitudine di chiu- 
dere con un' aria ogni scena, anche la piü ricca di passione. II can- 
tante é applaudito dopo avere eseguita questa cadenza. 

Ci sarebbe da paragonare, a questo fine, le migliori opere francesí, 
come Atie Armida, con le migliori del Metastasio. 
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Mentre i segni arbitrarii delle parole signifícano giá qual- 
cosa da sé stesse, ed un suono staccato, come segno arbi- 
trario, puó esprimere quello che la música puófar sentiré 
soltanto in una lunga serie di toni. 

Indi nasce il precetto che quella poesia, la quale dev'es- 
sere legata alia música, non sia molto importante ; che la 
sua bellezza non consista neir esprimere un pensiero col 
minor numero possibile di parole, ma che essa, con le pa- 
role piú lunghe e piú flessuose, dia tanta estensione ad 
ogni pensiero , quanta richiede la música per produrre 
qualcosadi simile. Sonó stati rimproverati i compositori, 
perché la peggior poesia fosse la migliore per loro, e cosí 
si é voluto deriderli ; questa poesia non é la migliore per 
loro perché cattiva, ma perché la cattiva non é concisa e 
serrata. Non per questo ogni poesia non concisa né serrata é 
cattiva; ella puó ben essere eccellente, con tutto che ri- 
guardata come semplice poesia potrebbe essere piú robu- 
sta e piú bella. Se non che ella non dev' essere riguardata 
neppure come semplice poesia. 

Se é indubitato che unalingua convenga meglio deiral- 
tra alia música, io non voglio far carico a nessun popó- 
lo della sua lingua. L' inettitudine non deriva solo dalla 
pronunzia aspra e dura: deriva anche, secondola detta os- 
sSrvazione, dalla brevitá delle parole. E ció non solo per- 
ché le parole brevi, la piú parte , sonó anche dure e diffi- 
cili ad uniré tra loro , ma anche perché son brevi , perché 
impiegano troppo breve tempo , da poterle seguiré la mu- 
sica di parí passo con i segni suoi. 

Nessuna lingua puó esser tale, che i suoi segni richie- 
dano lo stesso tempo che quelli della música. Questa, a 
mió credere, fu la cagione di coUocare tutti i passaggi so- 
pra una sillaba. 

h) A questa unione perfetta della poesia e della música 
succede V unione di segni arbitrarii consecutivi udibili con 
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segni arbitrarii consecutivi visibili , vale a dire V unione 
della música con la danza; della poesía con la danza, e della 
música e poesía con la danza. 

Fra queste tre unioni , di cui tutte si trovano esempi 
presso gli antichi , quella fra la música e la danza é alia 
sua volta la piú perfetta. Che sebbf ne i segni udibili si uni- 
scano ai segni visibiü, svanisce d'altra parte la differenza 
del tempo che richiedono questi segni, la quale persiste 
nell' unione della poesía con la danza, o della poesía e mu- 
sica con la danza. 

c) Se c' é unione di segni arbitrarii consecutivi udibili 
con segni naturalí consecutivi udibili, non dovrebb' esserci 
anche unione di segni arbitrarii consecutivi visibili con 
segni naturalí consecutivi visibili? lo credo che questa fos- 
se la pantomima degli antichi , se la guardiamo fuori del- 
la sua unione con la música. É certo infatti che la pan- 
tomima non si compone va solo di movimenti ed atteggia- 
menti naturalí , ma ricorreva anche a movimenti ed at- 
teggiamentí arbitrarii, il cui significato dipendeva dalla 
convenzione *). 

Questo dobbiamo ammettere per trovar verísimile la 
perfezione della pantomima antica , alia quale concorreva 
eziandío la sua unione con la poesía. Ma questa unione 
era di una specie particolare , non essendo uniti fra loro 
segni con segni, ma disposta la serie degli uní secondo la 
serie degli altri, senonché quest' ultimasi sopprímeva nel- 
r esecuzione. 

Queste erano 1' unioni perfette ; delle imperfette (poi- 
ché i segni arbitrarii consecutivi sonó uniti con segni na- 
turali coesistenti) la principale sarebbe Tunione della pit- 
tura con la poesia. Per la diíferenza, che i segni deír una 

') L' única arte che si serva di segni arbitrarii consecutivi visibili 
sará il línguaggio dei muti. 
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sonó consecutivi nello spazio e i segni dell'altra sonó con- 
secutivi nel tempo, non puó esserci iinione perfetta, dalla 
quale nasca un effetto comune, ma soltanto un'unione, per 
cui r una é subordinata all' altra. 

In primo luogo , Tunione in cui la pittura é subordinata 
alia poesia. A questa appartiene V uso dei cerretani di far 
dipingere il contenuto delle loro canzoni, e di mostrarlo. 

L'unione citata dalCaylus appartiene piú alia specie 
per cui Tantica pantomima era unita alia poesia; é quella 
di determinare la serie dei segni deU'una con la serie dei 
segni deír altra. 



Che la pittura si serva di segni naturali , questo deve 
darle un gran vantaggio sulla poesia, la quale si puó ser- 
vire soltanto di segni arbitrarii. 

Intanto nemmeno per questo esse sonó tanto sepárate, 
quanto parrebbe a prima vista. La poesia ha non solo se- 
gni naturali , ma anche il mezzo di innalzare i suoi segni 
arbitrarii alia dignitá e all'efficacia di segni naturali. 

Primieramente, é certo che le prime parole nacquero 
dair onomatopéa, e che le prime parole invéntate ebbero 
certe aflSnitá con gli oggetti espressi. Siffatte parole si 
trovano anche oggi piú o meno in tutte le lingue, secondo 
che una lingua si sia allontanata piú o meno dalla sua ori- 
gine primitiva. Nell'uso ragionevole di queste parole con- 
siste quella che chiamasi in poesia V éspressione musica- 
le , di cui si sonó citati spesso esempi. 

Ma per quanto si scostino tra loro le varié lingue , la 
piú parte nelle singóle parole , tanto esse hanno di simile 
in quei casi nei quali , come pare, i primi uomini fecero 
sentiré le loro prime voci: credo neir éspressione delle 
passioni. Le piccole parole con le quali noi esprimiamo 
la nostra maraviglia, la gioja, il dolore , insomma le in- 
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teriezioni , in tutte le lingue sonó a un dipresso le stesse, 
e perció yogliono esser rignardate come segni naturali. 
Una grande rícchezza di tali particelle é cortamente per- 
fezione di una lingua ; e benché io sappia che abuso pos- 
sano farne certi capí scarichi, tuttavia non mi ya trop- 
po a sangue la fredda convenienza che le vuol quasi 
interamente bandite. Si veda con che varíetá, con che 
quanlitá d' interiezioni Filottete esprime il suo dolore in 
Sofocle. Un traduttore in qualche lingua moderna si tro- 
verá molto impacciato per quel che dovrá loro sostituire. 

La poesía poi si serve non soloí delle singóle parole, 
ma anche di queste parole in una certa serie. Laonde, seb- 
bene le parole non sieno segni naturali , la loro serie pu6 
aver nondimeno Tofficacia di un segno naturale, quando 
cioé tutte le parole si seguono perfettamente fra loro, co- 
me gli oggetti stessi che esprimono. Questo é un altro uso 
poético di cui non s' ó fatta mal menzione, e merita di es- 
seré illustrato con esempi. 

11 sin qui detto dimostra che la poesia non manca affatto 
di segni naturali. Mapossiede anche un mezzo per sollevare 
i suoi segni arbitrarii alia dignitá di segni naturali , vale 
a diré la metáfora. Difatti, poiché la virtú dei segni na- 
turali consiste nella loro simiglianza con gli oggetti , essa 
mostra invece di questa simiglianza, che le manca, un'altra 
simiglianza dell* oggetto indicato con un altro , il cui con- 
cetto si puó rinnovar meglio e con facilita maggiore. 

A quest* uso della metáfora appartengono anche i para- 
goni, perché il paragone, in fondo, non é altro che una 
metáfora dipinta, o piuttosto la metáfora non é altro che 
un paragone ristretto. 

L'impossibilitá, in cui si trova la pittura, di usare que- 
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sto mezzo conferisce molió alia poesía , avendo essa una 
specie di segni i quali possiedono la virtú di quelli natu- 
rali , sol che questi segni stessi ella deve esprimerli d' al- 
tra parte con segni arbitrarii. 



Non ogni uso di segni arbitrarii consecutivi udibili é 
poesia ; perché ogni uso di segni naturali coesistenti visi- 
bili dev* esser pittura , in quanto la pittura si considera 
sorella della poesia ? 

Siccome di quei segni rimane un uso il quale non mira 
proprio air illusione, col quale si vuole piuttosto insegnare 
che dilettare , piuttosto farsi capire che fare impressione: 
siccome insomma la lingua ha la sua poesia, cosí anche la 
pittura deve a veré la sua. 

Ci sonó dunque pittori poetici, e pittori prosaici. 

Pittori prosaici son quelli, i quali non adattano alia na- 
tura de' loro segni gli oggetti che vogliono imitare. 

a) I loro segni sonó coesistenti; i quali dunque rap- 
presentano con ció degli oggetti consecutivi. 

b) I loro segni sonó naturali, i quali pero essi unisco- 
no con gli arbitrarii, gli allegoristi. 

c) I loro segni sonó visibili, i quali non vogliono quin- 
di rappresentare col visibile il visibile,ma rudibile,ovvero 
oggetti di altri sensi. Spiegazione áélVenraged Musician 
dell'Hogarth. 



La pittura , dicono , si serve di segni naturali. Questo in 
genérale é vero. Ma non si creda che essa rinunzii affatto 
ai segni arbitrarii : di questo diró altrove. 

Bisogna inoltre persuadersi che anche i suoi segni natu- 
rali, in certi casi, possono cessare di esser tali. 

lo intendo cosí : di questi segni naturali i principali sonó 
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le linee e le figure composte di esse. Ora non basta che 
queste linee abbiano tra loro la stessa proporzione reci- 
proca che hanno in natura; ognuna di esse deve avere an- 
che la stessa dimensione inalterata che ha in natura, o 
avrebbe in quel punto di veduta, donde bisogna osservare 
11 quadro. 

Quel pittare dunque , il quale voglia servirsi di segni 
perfettamente naturali , deve dipingere nella dimensione 
naturale, o almeno in una dimensione non molto inferiere 
alia naturale. Chi resta troppo al disotto di questa misura, 
il fabbricante delle piccole coUezioni da gabinetti, il minia- 
turista , in fondo puó essere anche un grande artista , ma 
non deve pretendere che le opere sue abbiano la stessa 
veritá , lo stesso eífetto di quelle. * 

Una figura umana di un palmo, di un poUice, é vera- 
mente IMmmagine d'un uomo, ma é, per dir cosi, un'im- 
magine simbólica; io vengo a conoscere piú i segni che 
Toggetto espresso. lo nella mia fantasía debbo sollevare la 
figura rimpiccolita alia vera grandezza, e questa operazio- 
ne del mió animo, per quanto sia rápida, per quanto sia 
facile, impedisce sempre che Tintuizione dell'oggetto dise- 
gnato segua immediatamente V intuizione del disegno. 

Si potrebbe forse opporre che le dimensioni degli oggetti 
visibili sonó variabili secondo la distanza da cui si vedono: 
esse dipendono dalla distanza, e ci sonó distanze in cui una 
figura umana sembra avere la dimensione di un palmo, di 
un poUice. Con questa norma si suole anche ammettere 
che questa figura rimpicciolita sia tolta da questa distan- 
za, per far valere i segni come perfettamente naturali. 

Ma io rispondo : nella distanza, in cui una figura umana 
appare solamente della grandezza di un palmo o di un pel- 
lico, essa appare anche confusa. Ma questo nelle figure rim- 
piccolite, che stanno in fondo a piccoli quadri, non si ha, e 
la chiarezza delle loro parti contrasta colla distanza am- 
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messa, e ci rícorda troppo al vivo che le figure sonó rímpic- 
colite e non lontane. 

É noto poi come la grandezxa della dimensione giovi al 
sublime, e come questo sublime á perda interamente nel- 
la pittura rimpiccolita. Le sue piú grandi torrí, i suoi pre- 
cipizii piú asprí, piu rípidi, le sue rupi scoscese, non de-* 
steranno neppure un^ ombra dello spavento e delle verti- 
gini che destano nella natura , e che possono destare an- 
che nella poesía, in un grado conveniente. 

Che quadro stupendo é nello Shakespeare, quando 
Edgardo mena Gloster sulla piú alta Tetta del monte, da cui 
si vuol precipitare ') : 

Fate un passo ancora. 

Ecco il loco, o signor. Non vi movete! 
Oh qual vertiginoso orror m'assale, 
Nel gettar d'uno sguardo in quell'abissol 

I corvi e le mulacchie svolazzanti 
Per lo spazio del ciel , che si firappone. 
Di scaraíággi son piú grossi appena. 
Laggiú della montagna in ver lo mezzo, 
Di fínocchio marin cogliendo arbusti , 
Un uom s'attacca: spaventevol opra! 

Di qui, cred' io , piú grande ei non appare 
Della sua testa. I pescator, che vanno 
Lungo il lido, di sorci hanno sembianza. 
Qnel gran naviglio che laggiú, nel fondo, 
All' áncora si sta, prende Faspetto 
Della sua barca; e quella barca pare 
Un gavitello che alia vista sfugge. 
Né puó levarsi a si tremenda altezza 

II morjnorar del flutto che gorgoglia 
Rotto suir ampia ed ozíosa arena. 

>) Re Lear, Atto IV, Scena 5. 
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Non vo' guardar di piü, che giá vacilla 
Per súbita vertígine il cerebro 
E la vista vien manco; ond'io potrei 
Precipitar, giú capovolto, al fondo. 

Con questo luogo dello Shakespeare si puó parago- 
nare il luogo di Milton*) dove il Figliuolo di Dio guardí" 
all'ingiú nel caos senza fondo. Questa profonditá é di gran 
lunga maggiore, ma la descrizione di essa non ci fa nessun 
effetto, perché non si rende sensibile in nessuna maniera; 
il che nello Shakespeare riesce a maraviglia per 1' im- 
piccolimento successivo degli oggetti. 

3. 

LE DI VERSE DIMENSIONI INDEBOLISCONO l'eFFETTO 
NELLA. PITTURA. 

Le dimensioni diminuite indeboliscono Y effetto nella 
pittura. 

Un' immagine bella in miniatura non puó produrre lo 
stesso diletto, che produrrebbe T immagine nella sua gran- 
dezza vera. 

i) Dichiaro d'aver citata la versione del Car can o perché si possa 
confrontare il paseo dello Shakespeare con quello che segué di 
M i 1 1 o n tradotti entrambi in poesia : 

Suir orlo estremo 

Del ciel tutti fér alto, e da quel sommo 
Nel cieco abisso abbandonár lo sguardo; 
Cieco abisso, sconvolto, procelloso 
Come gonfia marea da ñeri venti 
Fieramente agitata ; il qual mirando 
Alie altezze del ciel, dair imo alzava, 
Per confondere insieme i poli e il centro, 
Pari a* vertici alpini enormi fiutti. 

rn. d. T.J 
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Ma quando le dimensioni non si possono conservare, al- 
lora Tosservatore vuole almeno misurare e giudicare po- 
nendole a riscontro con certe date grandezze giá cono- 
sciute. 

La grandezza piú nota e meglio determinata é la statura 
jumana. Quindi le misure di lunghezza furono tolte quasi 
tutte dalla fonna umana, o dalle singóle parti di essa. Un 
braccio, un piede, una tesa, un passo, un dito, Y altezza di 
un uomo ecc. 

lo dunque stimo che le figure umane, lasciando stare an- 
che la maggior vita che comunicano alquadro, rendano agli 
artisti questo servigio segnalato, di entrarvi cioé come la 
misura di tutti gli altri oggetti, e delle distanze reciproche. 

Se egli le lascia da canto, dovrá supplire a questa man- 
canza mostrando altri oggetti inventati dall' uomo per uso 
e per cómodo proprio, e quindi appropriati alia sua gran- 
dezza. Una casa, una capanna, una siepe, un ponte, un sen- 
tiero possono rendere questo servigio ecc. ecc. 

E se r artista vuol rappresentare un deserto senza nes- 
sun edificio, una centrada abbandonata senza uomini, senza 
traccia umana, deve porvi almeno delle bestie di una 
grandezza nota, dalla cui proporzione con gli altri oggetti 
si possano giudicare le dimensioni proprie di questi. 

La mancanza di una data misura giá. conosciuta puó a- 
vercattivo effetto non solo ne'paesaggi,ma ancora ne'qua- 
dri storici. « L'invenzione poética, dice THagedorn ^), 
« appena é abbandonata alia pura fantasía, soífre pigmei e 
« giganti in una volta. Ma Tinvenzione pittorica, ovvero la 
« distribuzione, non ó cosi arrendevole ». Egli chiarisce la 
sua opinione con un quadro della pura antichitá, col Ciclope 
dormente di Timante. Per denotare la grandezza mostruo- 
sa di questo gigante, l'artista ha supposto che il suo poUice 
venga misurato per mezzo dei satiri, che vi sonó accanto, 

>) Von der Maiherei, pag. 169. 
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con un tirso. A lui pare ingegnosa quest' idea, ma in una 
composizione pittorica la trova opposta alie prime nozioni 
dell'aggruppamento ed alie nostreidee moderne del chiaro- 
scuro, non men che dannosa all' equilibrio naturale delqua- 
dro. Si puó credere alia parola dell'Hagedorn che questo 
oggetto abbia tutti gl' inconvenienti notati. Ma questi so- 
no inconvenienti solo per Tocchio del suddetto conoscitore. 
lo , secondo quel che dissi delle dimensioni , ne aggiungo 
un altro che ha esso quadro per ogni occhio, e massime 
per r occhio inesperto. 

Se il poeta mi nomina il gigante ed il pigmeo, io cono- 
seo dalle sue parole che egli indica due estremi , nei quali 
la forma umana puó allontanarsi dalla sua grandezza or- 
dinaria. Ma se il pittore accoppia una figura grande a 
una piccola,come so che essi debbono essere estremi? Pos- 
so pigliare alternativamente la figura piccola o la grande 
per quella della grandezza comune. Se piglio dunque la 
piú piccola, la grande é un colosso. Se piglio la piú gran- 
de, la piccola é un abitante di Lilliput. In questo caso pos- 
so immaginare una figura maggiore ed in quello una mi- 
nore. Resta indeciso se il pittore abbia voluto rappresen- 
tare un pigmeo o un gigante, o Tuno e T altro insieme. 

Non solo GiulioRomano imitó il pensiero di Timan- 
te ^), ma anche Francesco Flori se n'ó servito nel suo 
Ercole tra i Pigmei^ in uno schizzo inciso dal C o c k nel 
1563. Ma io dubito se sia stato felice. Rappresentando egli i 
pigmei non giá come nani contraífatti e sgrignuti, ma come 
degli omicciattoli ben fatti, in tutte le loro proporzioni; io 
non saprei se essi non potessero essere uomini di grandez- 
za ordinaria ed Ercole dormente sotto la quercia un gigan- 
te, se non raffigurassi Ercole dalla sua clava e dalla pelle 
di leone, se' non sapessi che T antichitá rappresentó Erco- 

*)Richardson, Trait. de la Peinture. T. I, p. 84. 
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le come un uomo grande si, ma noa di grandezza mostrao- 
sa. Timante fa misurare a un sátiro il poUice del Ciclope 
con un tirso ; Mirone fa misurare a un pigmeo la planta 
dei piedi di Ercole con un bastone. É vero che Ercole ri- 
spetto ai pigmei é tanto gigante, quanto il ciclo pe rispetto 
ai satiri. Ma qui la misura stessa non fa neppure lo stesso 
eflfetto. I satiri erano riconoscibili alia loro forma, e la lo- 
ro grandezza era la grandezza comune delF uomo. Quan- 
do essi dunque misurano il pollice del ciclope, noi rico- 
nosciamo evidentemente quanto il ciclope sia maggiore 
del sátiro. Lo stesso per i pigmei. La misura dei pigmei 
desta r idea della grandezza di Ercole ; ma qui non si é 
avuto riguardo alia grandezza di Ercole, si bene alia pic- 
colezza dei pigmei, e il F 1 o r i avrebbe dovuto far risaltare 
il concetto di questa. Ma ció non si poteva fare altrimenti, 
che dando ai nani quelle altre proprietá che si sogliono 
loro attribuire, estranee alia piccolezza: vale a diré la de- 
formitá, oppure la maggior larghezzadelle braccia rispet- 
to allalunghezza. Egli avrebbe dovuto farli piú simiglian- 
ti a quegli specchi concavi o convessi , a cui li paragona 
Aristotele *). 

4. 

ALLBOORIA. 

Una delle piü belle e conciso fizioni allegoriche si trova 
in Milton (Paradiso perduto, lib. III), quando Satana 
inganna Uriele : 

Veglia, é ver, la prudenza; ma talvolta 
S'addormenta il sospetto alie sue porte, 
O ne porge le chiavi alia fidente 

1) Aristóteles, ProbL Sect. X, secondo la correzione del Vos si o 
ad Pompón. Melam, lib. III, cap. 8, p. 587. 
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Semplicitá, che dove il mal non pare, 
Al raale occulto la virtú non pensa. 

Cosí mi piacciono le fizioni allegoriche. Ma il formarle 
compiutamente, il descrivere gli enti fittizii in tutti i loro 
attributi pittorici, il fondare su questi attributi un'intera 
successione di casi diversi, mi sembra un vezzo puerile 
gótico, monacale. 

Intanto Túnico modo di rendere sopportabile un' estesa 
fizione allegorica fu tenuto da Cébete. Egli non narra la 
semplice fizione, ma come é stata trattata da un pittore. 



DEGLI ERRORI NECESSARII 

Questo capitolo della poética aristotélica finora s'é poco 
o nuUa commentato. 

lo chiamo necessarii quegli errori, senza cui non esiste- 
rebbero bellezze segnalate, ed ai quali non si puó rímediare 
altrimenti che a scapito di queste bellezze. 

É quindi un errore necessario in Milton Tuso della fa- 
vella nella piú ampia estensione, uso il quale suppone del- 
le nozioni che Adama non poteva avere ancora. Vero ó che 
se Adamo non poteva parlare a questo o a quel modo, non 
si poteva neanche parlar con lui a questo o a quel modo; 
mafacendolo parlare come avrebbe dovuto, si perde súbito 
tutto il grande ed eccellente quadro che fa il poeta ai suoi 
lettori. E nel poeta é superiore senza dubbio T intento di 
soddisfare la fantasía dei lettori con immagini belle e gran- 
diose , a quello di esser sempre adequato. Esempi nel Pa- 
radiso perduto (lib. V, 888) dei vessilli e degli stendardi 
degli angelí, dove entraño puré i suoi errori teologici, ov- 
vero ció, che sembra contrastare con le idee piú severe 

15 



Digitized 



by Google 



— 226 — 
che noi ci siamo fatte dei misteri religiosi , tna senza cui 
ogli non avpebbe potuto raccontare in una serie a noi 
sensibile ció ch'é avvenuto innanzi al tempo. Per esem- 
pio, quando egli fa diré dair Onnipotente ai suoi angelí: 

In qucsto giorno 

Genérate ho Colui, che per inio figlio 
Unigénito acclamo. Alia mia destra 
Consacrato da me su questo monte 
Tutti or voi lo mirate 

Per oggi si puó intendere sempre Teternitá. Iddio aveva 
procréate il figliuolo ah eterno, Bene. Ma questo figliuolo 
non era pero ah eterno quale doveva essere, o almeno non 
era riconosciuto per tale. Ci fu un tempo, quando gli an- 
gelí non sapevano nulla di lui, quando non lo vedevano alia 
destra del Padre, quando Egli non si era dichiarato ancora 
loroSignore.E questo, secondo la nostra ortodossia, é falso. 
Se si vuol diré che Iddio fino a quel tempo aveva lasciato gli 
angelí nella ignoranza dei misteri della suaTrinitá, ne se- 
guirebbe una quantitá di assurdi. La vera scusa di M il- 
ton eche egli dovette commettere necessariamente questo 
errore, che questo errore non si puó schivare, volendo nar- 
rarcí in una serie íntelligibile quello che non é avvenuto 
in una serie siffatta. Se la cagione della caduta degli an- 
gelí cattivi deve essere la loro invidia per la suprema di- 
gnitá del Figliuolo, bisogna immaginare che questa sia 
tanto ah eterno^ quanto é ah eterno la nascita del Figliuo- 
lo ecc. Ma io stimo che Milton avrebbe dovuto trovare 
míglíor ragione di questa, la quale non si fonda nella Bib- 
bia, ma soltanto nelle idee di certí padri della Chíesa. 
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6. 

DI UN LUOGO DELLA «STORIA DELL'aRTE» DEL WINKELMANN 
RIGUARDANTE ZENODORO. 

« Plinio, dice il Winkelinann (p. 396), avverte che 
« sotto Nerone non sí sapeva piú fondere in bronzo, e si 
« rimette alia statua colossale di questo imperatore di Ze- 
« nodoro, al quale, con tutta Tarte sua, non era riuscilo 
« di farloin questo lavoro. Ma non bisogna dedurre, come 
« vogliono il Donati e il Nardini che questa statua fos- 
« se di marmo ». 

É certo che il Donati e il Nardini non intesero il 
luego di Plinio, di cui si tratta, e ne cavarono una menzo- 
gna. Ma neppure ilWinkelmannha dovuto esaminarlo 
con la debita attenzione, se no si sarebbe espresso altri- 
menti. A Zenodoro non dovette riuscir felicemente questa 
statua? Dove lo dice Plinio? Egli anzi dice in sua lode che 
nell'arte sua non era stato inferiore a nessuno degli anti- 
chi, che Topera sua aveva avuta una simiglianza non co- 
mune, che egli aveva moslrata giá prima la sua valentía 
nella fusione d'un Mercurio colossale. E dalla gara degli 
imperatori seguenti, di non lasciare a Nerone avanzo di 
onore, di consacrarla al solé, di mutare il capo di Nerone 
con quello della sua immagine, di tórla dal posto suo con 
fatica smisurata per farla erigere altrove : che altro si puó 
giudicare se non che la sia stata un' opera di un mérito spe- 
ciale? Plinio veramente dice: « Ea statua indicavit inte- 
« risse fundendi áeris scientiam ». E queste parole ap- 
punto furono male interprétate. Ci si trova la perdita del- 
r arte di fondere in metallo , mentre non dicono altro che 
la perdita deU'arte di daré una certa mistura a questo 
metallo ( temperaturam aeris)^ mistura che si credeva di 
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trovare nelle antiche opere d' arte di questa specie. Quello 
che mancava a Zenodoro era un segreto chimico, non giá 
rabilitá plástica. E veramente questo segreto chimico 
consisleva in ció, che gli anfichi avevano dovuto mesco- 
lare con oro e con argento il rame con cui fondevano le 
loro statue : € quondam áes confusum, auro argenioque 
€ míscebatur » *). Questo segreto era andato perduto, e la 
mistura del rame , adoperata dagli artisti di allora , non 
poteva essere che piombo , come dice espressamente lo 
stesso Plinio parlando di questa mistura *). 

Ora si legga tutto il luogo suddetto: « JSa statua indi- 
€ cavit interisse fundendi aeris scientiam , cum et Ñero 
« largiri aurum argentumque paratus esset, et Zeno- 
« dortis scieniia fingendi caelandique nulli veterum 
€ postponef^etur » ^). Invano il prodigo Nerone voleva 
fornire a ció oro ed argento; T artista non poteva servir- 
sene. Egli non conosceva che una temperatura molto piü 
lieve. Ma il mérito inferiere del metallo, con cui lavorava, 
non esercitó verun effetto suir opera sua; in questa egli 
non la cedette a nessuno degli antichi. Plinio lo dice, e 
Plinio ave va presente 1' opera sua. A lui dobbiamo pre- 
star fede. 

« II bel Séneca in bronzo, dice ilWinkelmannin uno 
€ seritto recente ^) , scoperto di recente in Ercolano , po- 
€ trebbe pero fornire una testimonionza contro Plinio, il 
« quale pretende che sotto Nerone non si conosceva piú 
€ V arte di fondero in bronzo ». Per la bellezza di quest'o- 
pera, a chi possiam noi affidarci con piü sicurezza che a lui? 
Ma , come ho dimostrato , egli combatte con un ombra. 

>) Plin. , lib. XXXIV, sect. 3. Edit. Hard. 
«) 1. c. sect. 20. 
3) 1. c. sect. 18. 

<) Nachrichten ton den neuesten Herculanischen Entdeckün- 
gen, p. 35. 
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Plinio non dice quello che gli fa diré. lo conosco perfet- 
tamente il luogo, ove potrebbe rimettersi il Winkel- 
mann: é do ve Plinio parla singolarmente della mistura 
costosa dell' antico bronzo, ed aggiunge : « et tamen ars 
« pretiosior erat: nunc incerium est^ pejor haec sii^ an 
«. materia ». Ma egli parla per via di paragone, e s' ha da 
intender solo della maggior parte, non giá di tutte Popero 
del suo tempo. Infatti, egli stesso rende un attestato mi- 
gliore a Zenodoro , e T autore del suddetto Séneca merita 
un attestato anche migliore. 

7. 

DI ALCUNl LUOGHI DEL MONTFAUCON. 

QAoví\i^\y^QXi^AntiquiiéExi^liquée. Premiére partie, second. édit. 
París 1722). 

Pag. 50. 

11 Montfaucon tiene una testa barbuta con la bocea 
spalancata, che aveva nel suo gabinetto, per unGiove qui 
rend des oracles, É il massimo degli assurdi. La testa é e- 
videntemente una larva. Niente doveva ripugnare dippiú 
agli antichi che la bocea spalancata, per un dio che parla. 

Pag. 52. 

Sulla pietra incisa dalMaffei(n.5,Tab.XlX),rappre- 
sentante il ratto di Europa, Tartista non fa nuotare il toro, 
ma lo fa correré sulla superficie dell'acqua, come sul ghiac- 
cio. Quanto é bella quest'immagine in poesia, dove si puó 
figurare Teccessiva rapiditá, tanto é scandalosa sopra un 
opera d' arte , perché se V idea che puó daré V arte mate- 



Digitized 



by Google 



— 230 — 
Hale della rapiditá é molto debole , per contrario la gra- 
vita del toro é molto evidente. 

Pag. 64. 

La vestale Tuccia col crivello, statuetta del Montfau- 
con (Tab. XXVIII, 1.), non ha il velo e non ha neppure 
la benda; é coi capelli sciolti : segno che gli antichi subor- 
dinavano anche il costume alia bellezza. 

Pag. 76. 

II minotauro, secondo la favola, era un uomo ordinario, 
solo col capo d' un bue. Ma pochissimi monumenti si tro- 
vano , su cui egli venga rappresentato a questo modo. La 
figura non é bella. Ma gli artisti ne facevano una specie 
di centauro che é veramente una figura piú bella , ma 
molto piú assurda ; perché ha due pance , due laboratorii 
della economía anímale : cosa manifestamente assurda. 

Pag. 96. 

Del zoppicare di Vulcano : nelle rimanenti statue del 
Montfaucon lo si vede zoppicante. Intanto gli artisti del- 
r antichitá lo facevano senza danno per la bellezza. Cice- 
rone {de Natura DeoruMy I), dice; ^Athenis laudamus 
« Vulcanum, quem fecit Alcamenes, in quo stante atque 
« vestito apparet claudicatio non deformis ». 

Pag. 125. 

II Montfaucon considera le figure, che nello Stosch 
passano per Diomedi, per Bellinoriú II che parmi assai ve- 
risimile. Ma nella pag. 145* della Tav. LXXXVI, 1 , egli 
ci dá una di queste immagini per un Diomede. 
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Pag. 194. 

II Montfaucon cita una pietra incisa, sulla quale sta 
Ercole con la clava e la pelle di leone gettata suUe spalle, 
con la iscrizione Anteras, Egli prende Anieros^v mutuo 
Amore: « Un autre image d'Anteros est si extraórdinai- 
« re, qu'on ne la prendroit jamáis pour telle , si Tinscri- 
« ption Anteras n'en faisoit foi. Cette image ressemble 
« parfaitement á un Hercule barbu , qui porte la massue 
« sur Tépaule. La peau de béte qui pend derriére , paroit 
« d'étre non pas d'un lion, comme on la voit dans Her- 
« cule , mais d' un sanglier. La petitesse de la pierre , qui 
« est une cornaline , certainement-antique , ne permet pas 
« de la bien distinguer. Cette figure est si éloignée de Ti- 
« dée qu'on a ordinairement d'Anteros, que plusieurs ai- 
« meroient mieux croire,que c'est le nom d'ouvrier et que 
« la figure représentóe est un Hercule ». 

Ed é anche cosi , perché Stosch cita un'altra pietra in- 
cisa con questa parola. 

Pag. 221. 

II nome di Glicone si trova puré sopra un bassorilievo 
nelBoissard, da cui lo cita il Montfaucon, Pl.CXXXV. 
Esso raffigura Ercole con la clava, alia quale si tiene Cu- 
pido, e dietro a cui egli cerca difesa innanzi a un'aquila che 
sta innanzi, colla folgore negli artigli. ©Efíi AAESiKAKai 
rAYKftN. «Glicone al dio che respingo il male». 

II busto di Bacco (Tav. CXLVIII, del GahineitoBran- 
deburghese del Beger) apre la bocea per mostrare la se- 
rie inferiere dei denti,edesprimere,quindi, T ubbriachezza. 

Un' apertura anche maggiore Thanno le baccanti, come 
il N.« 4, Pl. CLXI. 
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Similracnte le donne ridenti del Beger,Pl. CLXXIII. 

Pag. 293. 

La statuetta con un piede sopra una palla, con una spada 
spezzata in mano, che il Montfaucon dá per la dea Ro- 
ma, é forse uno Sferomcuco, 

Pag. 359. 

Quella che il Maffei (Tav. CCXII), ci dá per la Pvdi- 
cizia^ sombra essere un'Arianna. L' altre due figure pajo- 
no essere Bacco ed uno del suo corteo, il quale mostra 
dissuadere il dio dal trattenersi piú a lungo presso Arianna, 
come sulla pietra incisa del gabinetto Reale, Tav. CL, 1. 

8. 

SOPRA UN LÜOGO DEL POTTER. 

Clemente Alessandrino, parlando delle statue dei pagani 
e dei loro segni caratteristici {Cohoi^t ad Gentes^ p. 50. E- 
dit. Potteri) dice fra T altre cose che, come Vulcanosi 
conosceva dagli strumenti dell'arte sua, Nettuno si ricono- 
sceva dal tridente , e Cerero árro tt;? <jrupiyop«?. Questa frase 
il Potter, nella sua recente versione diquel brano mede- 
simo dove si trova ció, lo dá per cálamitatis descrt'ptione. 
Che vuol dir questo? Qual'ó la calamita da cui si rico- 
nosce? Deve essere la sterilitá. Ma la sterilitá come si 
pu6 esprime re chiaramente in una statua da poter es- 
sa diventare un símbolo della dea? II Potter ha tra- 
dotta una parola incomprensibile in maniera non meno 
incomprensibile. Difatti , non si puó capire che cosa voglia 
significare Clemente col suo (PJif.yopa. Significherebbe che 
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o-v.jtyojsa, come vocabolo misto, pu6 esprimere tanto la fe- 
conditá come la sterilitá, e che egli quindi ha confuso Yog- 
getto distinto peí segno distintivo, e la feconditá per le 
spighe di grano, con le quali distinguevasi Cerere. Ovvero 
v\j¡ifopa , essendo adoperato anche per <j\Jn^oh¡ e mostrando 
specialmente qualche cosa raccolta, doveva avere la fa- 
coltá di significare un fascio di varíe spighe e cime di pa- 
paveri, che Tartista suol metterle in mano, ma di cui diffi- 
cilmente potrebbe trovarsi un luogo simile. 

Se non é ammessa nessuna delle due congetture , non 
resta altro che di tenere cnjiifop^ per altérate ; o forse si 
dove leggere (riToyoptac , o volendosi allontanare di piú dal 
senso letterale , si dovrebbe leggere >avoyopia; o xavr,yopias. 
Perché il paniere awvov, */awcc, era sempre il simbolo di Ce- 
rere : anche V acconciatura del suo capo era sovente un 
cestellino, come si vede dalle monote dello Spanheim 
(ad Callimachi Hymn, in Cerer,^ p, 335. Edit. Ern.). La 
sola Cerere nel Montfaucon, dagli schizzi del Lebrun, 
(Tab. XLIII, 4), deve avere probabilmente sul capo uno di 
questi panieri. Ma senza dubbio , non essendo esso dise- 
gnato abbastanza bene, lo stesso Montfaucon non sapeva 
che farne; « Quarta gálerum singularem capite gestat : 
€ la quatriéme a un bonnet extraordinaire ». E nel Mont- 
faucon tedesco si é formato di q^ae^io g alero un elmo sin- 
golare. Non so se quello che sta accanto a Cerere nel 
Boissard (Tab. XLII, 2), sia appunto un alveare , come 
dichiara il Montfaucon^ puó essere il semplice paniere 
che si portava innanzi nelle processioni solenni della dea, 
(Callimachus, in Cerer.^ V,l, 3), perché io non trovo che 
a Cerere sia attribuita la scoperta della coltura delle api, 
come r agricoltura. 
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9. 

DI UN F.ARAOONB PROSPETTIVO IN OMERO. 

É un paragone prospettivo quello in cui Omero *) eguaglia 
lo scudo di AchJlle, o piuttosto il suo splendore, a quello di 
un fuoco, che dai monti solitarii brilla ai naviganti sorpresi 
dalla burrasca. Ma qui seno disposti Tun dietro Taltro i 
luoghi, anziché la successione del tempo : 

s' imbracció lo scudo 

Che immenso e saldo di lontan splendea 
Come luna, o qual foco ai naviganti 
Sovr'alta apparso solitaria cima, 
Quando lontani da' lor cari il vento 
Li travaglia nel mar 

Lo' splendore dello scudo é il fondo anteriore ; lo splen- 
dore che scorgono i naviganti é il secondo; il fuoco sui 
monti, che produce questo splendore é il terzo; gli amici 
lungi dai quali essi navigano é il quarto. 

10. 

PENSIERI STACCATI PER L\ CONTÍNUAZIONE 
DEL Mío LAOCOONTE. 

lo stimo che il fine di un' arte debba esser quello a cui 
essa únicamente é atta, e non giá quello che l'altre arti 
possono fare bene quanto lei, o anche meglio di lei. Trovo 
in Plutarco un paragone , che lo dimostra a maraviglia. 
Chi vuole, ei dice (de Audit,, p. 43. Edit. Xyl.), fendere 

1) Monti, /¿mí?, tradotta, XIX, 373-378. 
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il legno con la chiave e aprire le porte con un'ascia, non 
solo guasta ambedue questi utensili , ma s¡ priva anche 
dell' utilitá dell' uno e dell' altro. 

II critico deve a veré sott'occhio non solamente lafacql- 
tá, ma sopratutto la determinazione delirarte. Non tutto 
quello che pu6 Tarte deve essa poterlo. Solo per aver noi 
dimenticato questo principio, le nostre arti sonó state piú 
vaste e piú gravi, ma di effetto tanto minore. 



Secondo il Petit Topera d'arte doveva essere neces- 
sariamente posteriore alia descrizione Virgiliana; perché 
egli vuole che tutto quanto V episodio del Laocoonte 
sia un'invenzione di Yirgilio {Miscell. observ,, lib. IV, 
cap. XIII, p. 294): Tametsi Sei^ius revera hoc Laocoonti 
accidisse ex Euphorione refei^t: quod pmculum contra- 
ocisset cóeundo cum uxore ante simulacrum numtms, ve- 
rosimilius tamen est^ a Marone hoc totum fuisse inven-- 
tum , ac pro machina inductiim qua dignum vindice no- 
dum explicareis quomodo videlicet ausi sint Trojani tam 
enormem et concavam simulacri compagem transferiré 
in urbem etc, 

Ma questa opinione del Petit si combatte fácilmente, 
perché le tracce della medesima storia di Laocoonte ue- 
gli scrittori antichi , e propriamente Greci sonó tanto co- 
pióse, quanto chiare ed evidenti. 
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11- 

SULL'OPINIONE del GBRARD, che la PITTURA POSSA ESPRI- 
MERE ANCHE IL SUBLIME ACCOMPAGNATO ALLÁ GRAN- 
DEZZA DELLB DIMENSIONI. 

II Gerard *) stima, contro la mia opinione, che la pit- 
tura possa esprimere anche il sublime, accoppiato alia 
grandezza delle dimensioni. Infatti, egli dice, sebbene el- 
la non possa proprio serbare quesie dimensioni , ció non 
ostante lascia loro la grandezza comparativa, e quesf a é 
sufficiente a produrre il sublime. — Egli s'inganna a par- 
tito. Questa é suficiente solo a far conoscere che simili 
oggetti grandi comparativi debbono essere sublimi nella 
natura, ma non possono produrre la stessa sensazione che 
producono nella natura. Un templo grande, maestoso, che 
non posso abbracciare in uno sguardo , di venta sublime 
appunto perché io posso far spaziare sovr' esso il mió sguar- 
do ; perché dovunque io m' arresto, considero parti simih 
della stessa grandezza, della stessa soliditá e semplicitá. 
Ma questo stesso. templo, portato sulla stretta superficie di 
una piastra di rame , cessa di essere sublime , vale a diré, 
cessa di destare ammirazione , appunto perché lo possiamo 
vedere in una volta. Se me lo figuro giá rappresentato in 
tutte le debite dimensioni, io scopro soltanto di ammirar- 
ne la esecuzione pittorica, ma non ammiro altro. Posso 
bensi ammirare la sua immagine, la sua nobile semplicitá. 
Ma questa é un' ammirazione che nasce dall'aspetto del- 
Tabilitá deír artista, non giá dalPaspetto delle dimensioni. 

Vedi l'Hagedorn (p. 335). Del sublime deipaesaggi. 
Quello ch'ei cita delCarniesse sembra che non abbia va- 
lore, e sia propriamente contrario al mérito dei paesaggi. 

1) On Taste. London 1759, p. 24. 
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Appunfo perché qui c' entra piú la meccanica, eglipoteva 
scriverne piú a lungo. 

Ma nelle figure umane T artista puó destare una specie 
di sublimitá , ingrandendo certe membra di lá della pro- 
porzione. Vedi quel che dicono deW Apollo di Belvedere 
THagedorn e il Gerard, p. 147. 



12. 



NOTE ALLE « OBSERVATIONS SUR L ITALIE » TOM. II, 
E AL RICHARDSON « TRAITE DE LA PEINTURE » TOM. I. 

« II di di San Rocco (pag. 30) i pittori a Venezia han no 
« resposizione aperta dei loro quadri, nella Scuola di San 
« Rocco. Cette Scuola, Tune des premieres de Venise, est 
< remplie de sujets du N. T. de la main duTintoret, de 
4a la plus grande forcé de ce Maitre. Je suis singuliére- 
« ment frappé de celui qui représente V Annonciation. Le 
« mur, qui forme la chambre de la Vierge du cóté de la 
« campagne, s'écroule et Tange entre de plein vol par la 
« breche ». Questa idea é eccellente. 11 pittore , non po- 
tendo esprimere il carattere sacro delF angelo , che puó 
penetrare in tutti i corpi senza distruggerli , esprime a 
questo modo la sua potenza. Ció infíne ridesta il pensiero 
che questo carattere non viene escluso né impedito in 
nulla, sia per la sua spiritualitá, sia per la sua potenza. 



(Plinio, lib. XXXV, cap. 37) dice di Arellio: « Flagitio in- 
« signi cor rupit artem^ Deas pingens ut Düectarum ima- 
« gines ». Egli ne fece dei ritratti, invece di dipingerle se- 
condo r idéale. Questo hanno fatto varii pittori modei*ni 
colla Madonna, come Cario Maratta, il quale si serví 
deirimmagine della moglie. 
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Certi grandi pittori *) hanno teiitato di portare sopra 
un quadro speciale tutta una storia successiva, comep.e., 
il T i z i a n o con tutta la storia del figliuol prodigo, dall'ab- 
bandono della casa paterna fino alia sua sciagura. II Ri- 
chardson dice che questo assurdo somiglia all' errore 
commesso dai cattivi poeti drammatici , di violare V unitá 
di tempo e far durare un dramma per un anno intero. 

Ma r errore del pittore é infinitamente piú assurdo di 
quello del poeta. Perché: 

1® II pittore non possiede i mezzi del poeta per venire 
in aiuto alia nostra fantasía, riguardo alia violazione delle 
unitá di tempo e di luogo. II mezzo della prospettiva non 
é suflSciente. 

2*^ L' errore del poeta ha sempre una grande propor- 
zione col vero. Se nel primo atto noi stiamo a Roma e nel 
secondo in Egitto , ci troviamo in questi due luoghi a 
poco a poco. Se il protagonista nel primo atto prende mo- 
glie e nel secondo ha dei figliuoli giá cresciuti, c'é un 
intervallo fra i due atti. Mentre nel pittore tutt'i varii 
luoghi si debbono confondere in un luogo solo, e tutf i 
varii tempi in un momento, perché in lui noi abbracciamo 
tutto in uno sguardo. 

3® Quel che piú monta, nel quadro T unitá del prota- 
gonista va perduta. Infatti io, vedendo tutto in una volta, 
vedo il protagonista piú volte, e questo mifarimpres- 
sione meno naturale che mai. 



Raffaello*) in un suo quadro del Vaticano rappre- 
sentante la miracolosa liberazione di San Pietro dal car- 
cere, ha prodotta una triplico luce. L'una esce dall'ange- 

*)Richardson, Traite de la Peinture^ Tom. I, p. 43. 
2) Ibid.,pag. 37. 
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lo, la seconda emana da una fiaccola , la terza é V aspetto 
della luna. Queste tre luci hanno ciascuna uno splendore 
G un'ombra a loro propri, e nel complesso fanno un effetto 
maravielioso. 



Questa bellezza sará una diquelle che Raffaello ha ot- 
tenute per caso. Come tale merita ogni lode. 11 suo scopo 
principale non era questo, e quindi essa non é la prima ué 
r única bellezza del suo quadro. 

Si dimostra ^) che Raffaello medesimo ed Annibale 
Caraccinon potevano privarsi interamente della scrit- 
tura nei loro quadri, per far vedere come la pittura debba 
guardarsi da tutte le composizioni , che non possa rendere 
iritelligibili per sé stesse. Ma egli v'ha sempre una grave 
difíerenza fra quando scrive Raffaello e quando lo fa un 
altro. Vero é che senza lo scritto non s' intende la storia 
propria di Raffaello, ma il suo quadro, come quadro, 
fará sempre una irapressione eccellente: mentre gli altri 
pittori di storia, la piú parte, non hanno altro mérito che 
quello di avere espressa la storia. 



In quanto alia Notie del Correggio, dove tutta la luce 
si spande dal Salvatore nato, io non saró dello stesso 
avviso del Richardson ^), che il pittore.avrebbe dovuto 
tralasciar la luna piena, perché non luce. Appunto que- 
sta mancanza di luce é stata qui un tróvate felice del pit- 
tore, il quale si fonda su questo, che la gran luce deve 
oífuscar la piccola. Questo pensiero é piú degno del piccolo 
fastidio che incontra Tocchio in ció; fastidio, che attira 
ancor meglio la nostra attenzione suiroggetto. 

i)Ibi(l.,pag.89. 
•¿)Ibid., pag.97. 
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Quello che dice il Richardson (p. 120 eco.) della eccel- 
lenza degli schizzi, vale a determinare il mérito dei colo- 
risti. Se veramente T artista, non distratto dalla difficoltá 
del colore, puó arrivare al suo scopo con tutta la liberta 
del pensiero; se veramente negli schizzi dei migliori pittori 
si trova un genio, una liberta, una morbidezza, che lascia- 
no a desiderare i loro dipinti; se la penna e lo scritto pos- 
sono far quello che non puó fare il pennello; se il pennello 
puó con un sol liquido esprimere oggetti che chi deve 
maneggiare molti colori, specialmente ad olio, non puó 
raggiungere: allora io domando se il colorito piü maravi- 
glioso possa compensarci di tanta perdita. Anzi dovrei 
chiedere se non sarebbe a desiderare che V arte di dipin- 
gere ad olio non si fosse inventata. 



Puó darsi che la speranza manifestata dal Richard- 
son ^) abbia effetto, che nasca cioé un pittore , il quale 
superi Raffaello, accoppiando il disegno degli antichi 
col colorito migliore dei moderni ? A dir vero io non vedo 
aífatto impossibile che queste due parti si abbiano a riu- 
nire , né vedo perché Y una debba escludere V altra. Ma é 
un'altra quistione: se un'etá umana, se lo studio deiruomo 
bastino a condurre questa unione a perfezione. Le consi- 
derazioni fatte sugli schizzi pajono rispondere negativa- 
mente. Ma se la quistione non si puó negare altrimenti, se 
ogni artista, quanto piú ha prodotto nell'una, tanto piú 
deve restare inferiere nell'altra: allora si domanda ancora 
in quale delle due parti noi lo vorremo piü insigne. Per 
Teccellenza degli schizzi viene a proposito (pag. 26) un bel 
luogo Sur V art de critiquer en fait de Peinture, 

1) Pag. 212. 
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